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Absicht des Autors 


Film ist ein Medium voller /Irrationali- 
tät. Für den Cineasten ist es ein audio- 
visuelles Erlebnis voller Faszination, 
Leidenschaft und Hingebung. Der 
Durchschnittsbürger konsumiert Film 
als Unterhaltung, Kunst, Informations- 
träger, Propaganda- oder Werbemittel. 
Sogar der Filmschaffende selbst ist 
von starken emotionalen Beziehungen 
zu seinem Medium nicht ganz frei. Der 
extraordinäre Kult des Films hat sich 
aus der Glanzzeit Hollywoods bis in 
die heutigen Tage hinübergerettet. Zu 
sehr sind nämlich bei der Entstehung 
einesFilms Illusion und Realität, Erfolg 
und Geldmacht, Ruhm und nüchterner, 
oft bitterer Alltag unzertrennlich mit- 
einander verknüpft. 


Die Realisation eines Filmprojekts ist 
jedoch ein höchst rationaler Vor- 
gang. Solide handwerklich-theoreti- 
sche Grundkenntnisse sind eine unab- 
dingbare Voraussetzung jeder erfolg- 
reichen Filmproduktion. 


„Filmemachen“ muß nicht jeden Tag 
aufs neue erfunden werden. 


Es gibt heutzutage anerkannte Theori- 
en der Filmgestaltung, seit Jahrzehn- 
ten empirisch abgesicherte Spielre- 
geln und Erfahrungswerte, die inzwi- 
schen Allgemeingültigkeit erlangt ha- 
ben. Trotzdem: Eine einheitliche 
Lehrmeinung gibt es nicht — es wird 
sie vielleichtauch nicht geben. Das hat 
auch positive Aspekte. Das Medium 
lebt von der Vielfalt seiner Begabun- 
gen — vor und hinter der Kamera. 


Dieses kleine „Lehrbuch der Filmge- 
staltung“ zu schreiben grenzt deshalb 
an Vermessenheit. Ich bin mir dessen 
bewußt, scheue mich aber vor dem 
Wagnis nicht. Das hat seine Gründe. 


Die Filmkunde (‚,Filmologie“) ist näm- 
lich den Kinderschuhen entwachsen. 
Und auch technisch-dramaturgische 
Grundlagen des Films sind erlernbar. 
Eine gründliche technische Ausbil- 
dung dürfte weder die Individualität 
noch die Vielfältigkeitvon Nachwuchs- 
begabungen in das allseits befürchtete 
Korsett der Einheitlichkeit zwängen. 
Und auch die Kenntnis theoretischer 
Prinzipien der Filmgestaltung vermag 
die freie Entfaltung einzelner 
Begabungen kaum zu hemmen. Ich 
meine: im Gegenteil. Der erweiterte 
Horizont vermittelt Anregungen, 
schafft neue Wege. Die Einschrän- 
kung: Erfahrungswerte, Prinzipien und 
Theorien der Filmkunde dürfen nie- 
mals den Anspruch auf absolute All- 
gemeingültigkeit, Vollständigkeit und 
Einheitlichkeit erheben. Aber das ver- 
steht sich fast von selbst. 


Das technische Basiswissen kann der 
Nachwuchs am besten in Kursen und 
Praktika erlernen. Theoretisch-me- 
dienwissenschaftliche Grundlagen 
müssen sie aber in der Regel der Fach- 
literatur entnehmen, die bisher den Be- 
darf nur partiell abzudecken vermag. 


Es gibt zweifellos ausgezeichnete film- 
historische Abhandlungen, recht 
brauchbare filmtheoretische Publika- 
tionen, aber wenig praxisorientierte 
Schriften. Was völlig fehlt, ist eine zu- 
sammenfassende Abhandlung über 
technische, gestalterische und me- 
dientheoretische Grundlagen des 
Films. Genau diese Lücke soll dieses 
kurzgefaßte „Lehrbuch der Filmgestal- 
tung“ schließen. Ein unbescheidener 
Versuch, der unter anderem das „Un- 
lehrbarkeits-Dogma“ der Filmkunde in 
Frage stellt. Das Buch trägt zweifellos 
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starke persönliche Merkmale. Wenn 
nichtohnehin Bezüge zu den Standard- 
werken der Filmliteratur vorliegen, so 
handeltes sich meist umeine sehr per- 
sönliche „Lehrmeinung“. Ich will des- 
halb weder Vollständigkeit noch All- 
gemeingültigkeit für das Buch bean- 
spruchen. 


Die Schrift wendet sich naturgemäß in 
erster Linie an den Nachwuchs: Stu- 
denten von Filmakademien, Fachhoch- 
schulen (Schwerpunkt „Visuelle Kom- 
munikation“), Werkkunstschulen. 
Gleichzeitig soll das Buch als ein sy- 


stematisches Nachschlagwerk dem In- 
formationsbedürfnis der Praxis entge- 
genkommen. Autoren zum Beispiel 
oder Redakteuren, Regisseuren, Ka- 
meramännern und ihren Assistenten; 
Tontechnikern etwa oder Cutterinnen. 
Und schließlich ist die Publikation für 
die immer größer werdende Gruppe 
von Menschen gedacht, die sich nur 
gelegentlich oder semiprofessionell 
mit der Audiovision beschäftigen. In 
der Wissenschaft unter anderem oder 
Medizin, Pädagogik, Werbung und Pu- 
blic Relations, Verwaltung oder Doku- 
mentation. 


Pierre Kandorfer 
Köln, den 9. November 1976 


Vorwort zur zweiten Auflage 


Während der Entstehung dieses Buches 
(1975 bis 1978) hatte ich nicht zu träumen 
gewagt, was sich nach seinem Erscheinen 
herausstellte — daß es zum erfolgreichsten 
und begehrtesten deutschsprachigen 
Film-Lehrbuch werden könnte. Ich hatte 
damals — pragmatisch, wie man in der 
Filmbranche stets vorgehen muß — wäh- 
rend meiner Lehrtätigkeit (als Leiter des 
Seminars Filmgestaltung an der Fachhoch- 
schule Düsseldorf) Vorlesungsmaterial ge- 
sammelt und es nach der erforderlichen 
Bearbeitung in Buchform herausgebracht, 
da ich mir des Mangels praxisnaher Über- 
sichtsliteratur wohl bewußt war. Der Ärger 
darüber veranlaßte mich sogar zum Schrei- 
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ben dieses Buches. Ich wußte aber damals 
nicht, daß ich damit sehr viel mehr als nur 
meinen eigenen Studenten helfen konnte. 
Heute besitzt dieses Buch einen festen 
Platz in jeder filmkundlichen Bibliothek und 
ist — nach übereinstimmenden Aussagen 
zahlloser Rezensionen und Zuschriften — 
zum wichtigsten »Ausbildungsbuch« für 
den Nachwuchs in Film und Fernsehen 
geworden. 

Mit dieser zweiten Auflage möchte ich all 
meinen Lesern hierfür recht herzlich 
danken! 


Pierre Kandorfer 
Köln und Hollywood, den 2. November 1983 


1 Wesen und Gestalt 


1.1 Filmwissenschaft 


Begriffsbestimmung 


„Die Filmtheorie hat es ... nicht mit 
einem schon historisch fertigen, son- 
dern mit einem im Zustand der histori- 
schen Realisierung seiner Gattungsei- 
genschaften begriffenen Gegenstand 
zu tun“ (Walter Dadek). Es ist daher 
selbstverständlich, daß jede ernst- 
gemeinte Untersuchung darüber den 
Rahmen historisch-empirischer Befun- 
de sprengen muß. 


„Film“ istein außerordentlich komple- 
xer Sachverhalt. Eine zufriedenstellen- 
de Begriffsbestimmung istnur nach nä- 
herer Betrachtung folgender gattungs- 
spezifischen Merkmale möglich: 


a) Faktor Kommunikation 
b) Faktor Wirtschaftsgut 
c) Faktor Kunst 


Faktor Kommunikation 


Film ist zunächst ein Faktor der Kom- 
munikation. Eines jener „Instrumen- 
te“, die dank ihrer Eigenschaften befä- 
higt sind, „Kommunikation“ zu bewir- 
ken, d.h. jenen Mechanismus oder 
Prozeß, „durch den menschliche Be- 
ziehungen zustande kommen und sich 
entwickeln", und zwar durch Übermitt- 
lung von „Informationen“ aller Art 
(Charles M. Coley). Damit steht der 
Film in einer Reihe mit anderen, von 
der Funktionsweise her ähnlich gerich- 
teten Medien wie Presse, Rundfunk 
und Fernsehen. Von den Kommunika- 
tionsmedien Presse und Rundfunk 
unterscheidet sich der Film durch das 
Merkmal der Bildkomponente. Das 
Fernsehen stellt hingegen im wesent- 
lichen (von einigen technischen Unter- 
schieden und dadurch bedingten 


substanziellen Abweichungen abgese- 
hen) eine Derivatform des Films dar. 


„Wir verstehen denFilmferner als aus- 
gezeichnetes Beispiel jener Massen- 
Kommunikationsmittel, die dank ihrer 
technischen Eigenschaften und dank 
einer entsprechenden Disponiertheit 
der heutigen Kulturgesellschaft die so- 
ziale Kommunikation in einem vordem 
nicht gekannten Umfang erweitern und 
verstärkten“ (Dadek). 


Faktor Wirtschaftsgut 


Ein weiteres Merkmal des Massen- 
Kommunikationsmittels Film ist sein 
Status als Wirtschaftsgut. Damit ist der 
auffälligste und gewichtigste Unter- 
schied zum Fernsehen europäischer 
(öffentlich-rechtlicher, nichtkommer- 
zieller) Prägung gegeben. Gleichzeitig 
besteht hier eine gewisse Verwandt- 
schaft zur Presse, die ebenfalls durch 
eine enge Verbindung zwischen ratio- 
nalökonomischer Disposition und pu- 
blizistisch-geistigem Engagement auf- 
fällt. 


Faktor Kunst 


Die Zugehörigkeit des Lichtspiels zum 
Bereich der Kunst ist ebenso oft und 
mit der gleichen, dem theoretischen 
Urteil wenig förderlichen Leidenschaft 
behauptet wie bestritten worden. Dem 
technisch erzeugten Filmbild sollte von 
vornherein die Entfaltung zur Höhe 
manueller Bildkünste versagt bleiben. 
Für Joseph Gregor war es klar, daß 
der Film „vor der unendlichen Varia- 
tion und Beseelung einiger ne- 
beneinander gesetzter Pinselstriche 
kaum bestehen kann“. Zahlreiche Äs- 
theten untersuchen immer noch, ob es 
sich beim Film überhaupt um eine ei- 
genständige Kunstgattung oder ledig- 


19 





lich um para-literarische oder para- 
malerische Subkultur handelt. 


Ob ein Mittel oder Umgang mit ihm 
„Kunst“ ist, entscheidet sich nach Da- 
dek nicht bereits aus der natürlichen 
Beschaffenheit des Mittels und der Art 
des Umgangs mit ihm. Die Kategorien 
und Maßstäbe der historischen („klas- 
sischen“) Künste können demnach 
keine zeitlich und sachlich unbegrenz- 
te Allgemeingültigkeit beanspruchen. 
Ob Film ein Ästhetikum im Kunstsinne 
ist, entscheidet allein das Ausmaß be- 
stimmter Wertigkeiten und Qualitäten, 
die das Resultat eines „kunstschöpfe- 
rischen Prozesses“ darstellen. 


Kunstsoziologisch gibtes solche Zwei- 
fel nicht. Die Kunstsoziologie unter- 
sucht vor allem die gesellschaftliche 
Rolle und Wirksamkeit der Kunstgat- 
tung und versteht sie als „elementares 
Ausdrucks- und Kommunikationsmit- 
tel“. Deshalb ist die Qualifikation des 
Films als Kunst soziologisch am über- 
zeugendsten vertretbar. 


„Was schließlich den im speziell ästhe- 
tischen Sinn geforderten Aufweiseiner 
gewissen verhältnismäßig hohen Wer- 
tigkeit betrifft, so bedarf es heute kaum 
noch besonderen Bekennermutes, 
dem Lichtspiel unter Berufung auf das 
ästhetische Empfinden und auf eine 
nun schon ansehnliche historische 
Formerfahrung die Eigenschaft einer 
Kunst von hohen Graden zu bescheini- 
gen“ (Dadek). 


Film ist ein Massen-Kommunikations- 
mittel im Status eines Wirtschaftsgutes 
und der Potenz einer Kunst. 


Filmästhetik 


1923 schrieb Bela Baläzs die erste Äs- 
thetik- und Kunstphilosophie des 
Films: Damals war der Film noch in 
seinem „Urzustand“, eine „Jahrmarkt- 
nummer“. Ohne Hemmungen der Bil- 
dungstradition und des Geschmacks, 
ein genialer Schund, der täglich Neues 
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wagte. Obwohl er sich willkürlich auch 
der verfeinertsten Mittel der alten, vor- 
nehmen Künste bediente, kannte und 
bekannte er sich selbst nicht als Kunst. 
Dieser akademische Grad gebührte 
ihm nicht, und er übernahm auch nicht 
die dementsprechenden Ansprüche. 
Er besaß keine anerkannte Nobilität, 
die ihn verpflichtet hätte. Er hatte keine 
Ästhetik, niemand forschte nach 
seinen Gesetzen, keine eigenständige 
Kultur lenkte sein Publikum (und damit 
seine Entwicklung). Die Weltpresse, 
deren Spalten für Theater-, Literatur-, 
Kunst- und Musikkritik vornehme Ru- 
briken mit jahrhundertealter Tradition 
waren, kannte keine ernste Filmkritik. 
Bezahlte Annoncen lobten die Produk- 
te der neuen Schaustellerindustrie 
(Baläazs). 


Seine erste Filmtheorie „Der sichtbare 
Mensch oder Die Kultur des Films“ 
glich einer leidenschaftlichen Prokla- 
mation nicht nur einer neuen Kunst, 
die kaum ihre Eigenformen zu entfalten 
begann, sondern einer neuen Kultur- 
epoche. 


Im Vorwort zu seinem Buch schreibt 
Balazs: „...jede Kunst bedeutet ein ei- 
genes Verhältnis des Menschen zur 
Welt, eine eigene Dimension der See- 
le... Wir können mit Teleskop und Mi- 
kroskop tausend neue Dinge entdek- 
ken, es wird doch immer nur das Ge- 
biet des Gesichtssinns sein, das erwei- 
tert wurde. Doch eine neue Kunst wäre 
wie ein neues Sinnesorgan. Und diese 
vermehrensich auchnicht allzu häufig. 
Und dennoch sage ich euch: Der Film 
ist eine neue Kunst und so verschieden 
von allen anderen wie die Musik von 
der Malerei und diese von der Litera- 
tur. Sie ist eine von Grund aus neue 
Offenbarung des Menschen“. 


„Versäumnis der 
Wissenschaft“ 


Wenn schon der Film als Kunstgattung 
in den ersten Jahrzehnten seiner Ge- 


schichte nichtvoll entwickelt war, hätte 
dann nicht wenigstens die Ästhetik 
eine unvergleichliche Gelegenheit 
gehabt, die Entwicklungsgesetze einer 
vor unseren Augen erst Gestalt anneh- 
menden Kunst zu studieren? 


Inseinem Buch „Der Film“ beklagt sich 
Baläzs, daß er 1924 in „Der sichtbare 
Mensch“ vergebens dazu aufgefordert 
habe. „...Die gelehrten Akademiker 
haben dies verabsäumt. Obwohl seit 
Jahrhunderten zum erstenmal mit 
freiem Auge eines der seltensten Er- 
eignisse derKulturgeschichte zu beob- 
achten gewesen wäre: die Entstehung 
neuer künstlerischer Ausdrucksfor- 
men, nämlich der Ausdrucksformen 
der einzigen Kunst, die in unserem 
Zeitalter, in unserer Gesellschaftsord- 
nung geboren wurde...“ 


Tatsächlich hat jedoch Emilie Altenloh 
in ihrem Buch „Zur Soziologie des Ki- 
no“ bereits 1914 ästhetische und sozio- 
logische Sachverhalte des Mediums 
untersucht. Es handelte sich hierbei 
um die erste filmwissenschaftliche 
Veröffentlichung überhaupt. Für den 
Begründer der französischen „Filmo- 
logie“, Cohen-Seat, gibtes keine Zwei- 
fel an der ästhetischen Komponente: 
„Die Probleme des Films, des Publi- 
kums und deren Wechselwirkungen 
sind gleichermaßen Angelegenheiten 
des Soziologen und des Ästhetikers“. 


In „Film und Kino als Felder der Unter- 
suchung“ unterscheidet Cohen-Seat 
zwischen dem „filmischen Tat- 
bestand“ (gemeint ist die ästhetische 
Seite) und dem „kinematografischen 
Tatbestand“, womit er den Bereich der 
„Filmwirkung“ (Soziologie) meint. Die 
französische „Filmologie“-Schule 
wahrt demnach die „klassische“ Be- 
trachtungsweise: Sie klammert Pro- 
duktionsprobleme aus. Das Medium 
Film gilt für sie als pures Ästhetikum, 
das in der Alleinzuständigkeit philoso- 
phischer Ästhetik belassen wird. (Da 
dieses Buch kein Werk der all- 
gemeinen Filmtheorie, sondern eine 


praxisorientierte Abhandlung über die 
Filmgestaltung sein soll, will ich auf 
verschiedene Probleme der Filmästhe- 
tik konkret nur im Zusammenhang mit 
dem jeweiligen Teilaspekt eingehen. 
Dies insbesondere im Rahmen der 
Komplexe Theorie der Filmgestaltung 
und Realisation). 


1.2 Film als Medium 


„Film ist nicht nur Filmkunst, Filmtech- 
nik, Filmindustrie, sondern auch Lehr- 
mittel, Informationsmedium, Werbeträ- 
ger, Unterhaltungsobjekt, Propagan- 
dainstrument und historisches Doku- 
ment, Film ist inzwischen selbst ein 
Stück Sozialgeschichte, Kulturobjekti- 
vation, Spiegel der Wünsche und Träu- 
me des Publikums“ (Elisabeth Noelle- 
Neumann). Man muß von „Kino“ spre- 
chen, um die spezifische Kommunika- 
tionssituation des Films publizistikwis- 
senschaftlich auszudrücken: Verbrei- 
tung des Films durch Filmtheater oder 
andere „Abspieleinheiten“, durch die 
das Medium sein Publikum erreichen 
kann. Dieser Kommunikationsprozeß 
wurde in der Bundesrepublik Deutsch- 
land mit Beginn des Fernsehens emp- 
findlich gestört: Die Zahl der Filmthea- 
ter hat sich um die Hälfte reduziert, 
die Durchschnittszahl jährlicher Kino- 
besucher ist zeitweise sogar auf ein 
Fünftel der Ausgangsposition abge- 
sunken. 


Publizistik des Films 


Emil Dovifat konstatiert in seinem 
„Handbuch der Publizistik“: Die dem 
Lichtbild zu dankende Realität des 
Films ist eine völlig neue Erscheinung 
auch und gerade für die publizisti- 
schen Möglichkeiten. Das Hauptele- 
ment des Films ist die Bewegung. Sie 
teiltsich dem Bilde mit, das durch Mon- 
tage (Schnitt) in festen Ablauf gebracht 
und durch Licht auf Leinwand vor 
einem in Dämmerdunkel zusammen- 
gefaßten Publikum abgesponnen wird 
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(das Kino). Auf letzten Nenner ge- 
bracht ist also der Film ein Spiel, das 
Bild, Licht und Bewegung gemeinsam 
anstellen und das unterhaltend, das 
künstlerisch, vor allem publizistisch 
gestaltet wird (Dovifat). 


Nur die Fotografie vermochte das ural- 
te Streben der Menschheit zu erfüllen, 
Bilder real und gegenständlich in Be- 
wegung zu setzen. Dieses Streben äu- 
Berte sich in der frühen Menschheits- 
geschichte in magischen Spielereien 
und überraschenden Effekten. Zu den 
ältesten Beispielen dieser Art rechnet 
man das sogenannte „Lebensrad“ (65 
vor Chr.). Sein „stroboskopischer Ef- 
fekt“ beruht auf der Tatsache, daß die 
beim Drehen des Rades schnell hin- 
tereinander bewegten Einzelbilder in 
eine mit Phasenbildern des Trickfilms 
vergleichbare Bewegung zusammen- 
fließen. Zahlreiche Vorläufer des 
Films haben sich sogar bis in die heuti- 
ge Zeit hinüberretten können. Die ei- 
gentliche Filmvorführung war aber erst 
möglich, nachdem die wichtigsten 
technischen Voraussetzungen hierzu 
erfüllt waren: Edison erfand das 
Filmband, Gebrüder Lumiere entwik- 
kelten die Kamera, Messter konstruier- 
te die Vorführapparatur. Die erste öf- 
fentliche Filmvorführung fand im No- 
vember 1895 im Berliner Volksgarten 
durch Max und Emil Skladanowsky 
statt. „Wie stets in einer neuentdeckten 
Technik zeigen sich gerade in den An- 
fängen bereits die wichtigsten Mög- 
lichkeiten, hier also der aktuelle Be- 
richt, die zugkräftige Unterhaltung, die 
publizistische Aktion“ (Dovifat). Dies 
findet sich in Aktualitätenkinos (Paris 
1895, Berlin 1897) und den Schaubuden 
zur Belustigung der Jahrmarktmassen. 
Alssichgroße Schauspieler (Wegener, 
Kayssler) und Schriftsteller (Hugo von 
Hofmannsthal)demMediumzuwandten, 
offenbarte der Filmauch seine künstle- 
rischen Eigenschaften (1910). Publizi- 
stisch unterscheiden wir noch heute 
drei Filmarten: 
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a) Nachrichtenfilme (Wochenschau) 
b) Dokumentarfilme 


c) Spielfilme politischer und gesell- 
schaftskritischer Tendenz 


„Jede der drei filmpublizistischen Ar- 
ten nutzt die Merkmale des ‚Filmi- 
schen‘ in seiner Artund spielt sie artifi- 
cialiter aus. Der unausgesetzte Fluß 
der Bilder zwingt den Zuschauer in den 
Gang der Handlung. Er läßt ein Weg- 
schauen, ein ermüdetes Wegschalten 
der visuellen Seite (wie sie im Sze- 
nenablauf des Theaters meist möglich 
ist) einfach nicht zu, und gerade darin 
steckt die zerstreuende wie die über- 
wältigende Macht des Films, er zwingt 
den Zuschauer, zumal da, wo eigene 
Sorgen und Sehnsüchte sich mit dem 
Spiel des Films begegnen. Hier, im 
Menschlichen, liegt der Schlüssel zu 
tiefer Wirkung“ (Dovifat, Prager). 


Vielfalt filmischer 
Ausdrucksmöglichkeiten 


Der Film kann alle natürlichen Schran- 
ken von Ort und Zeit überbrücken. Zum 
Beispiel vermag er Geschehnisse ent- 
gegen dem üblichen Ablauf zu dehnen 
(Zeitlupe/ „Bewegungslupe“) oder be- 
schleunigen, bündeln, raffen (Zeitraf- 
fer). Der Rhythmus wiedergegebener 
Ereignisse kann im Film durch die 
Kunst der Montage, Auf-, Ab- oder 
Überblendung beliebig manipuliert 
werden. Dem Regisseur bieten sich 
durch Bildauswahl, Einstellungsgrö- 
Ben- oder Arten und auch Kamera- 
schwenks noch nie dagewesene Varia- 
tionsmöglichkeiten des publizistischen 
Ausdrucks. Der Realisator des Films 
kann die „Entfernung zum Zuschauer“ 
frei bestimmen: von der Distanz der 
Totale übergangslos bis zum „alles 
verratenden Detail“. Berger: „Das De- 
tail ist zur Seele des Begriffs gewor- 
den“. 


Wenn zum Beispiel die feinsten Regun- 
gen des menschlichen Antlitzes im 
Riesenformat dem (im schummerigen 
Halbdunkel harrenden) Publikum vor- 


gesetzt werden, dann können „alle Er- 
eignisse, Vorgänge, Tatsachen, sym- 
bolhaft zu gewaltiger Wirkung gebracht 
oder in fragwürdigem Gegenlicht unter 
erwürgenden Details fallengelassen 
werden“ (Dovifat). „Die Montage, die 
Redaktion der Bildsprache, schafft al- 
les. Die Kamera wird allmächtig, all- 
wissend, allgegenwärtig“ (E. Iros). Ihre 
subjektive Tiefsicht ist einzigartig und 
— vielleicht — nur übertroffen durch 
die Bildmischung einer ‚Vielkamera- 
aufnahme‘ live im Fernsehen. „So 
kann der Film in der künstlichen Bewe- 
gung konkreter Wirklichkeiten bis zum 
letzten wahrhaftig sein, er kann aber 
ebenso entstellen oder phantastisch 
und ohne Grenzen sein“ (Balazs). 


Publizistik im Spielfilm 


Der Spielfilm zeigt die publizistische 
Absicht eingewoben in das Gewand 
der Unterhaltung (Dovifat). Daß sich 
Film auch als Instrument der Pro- 
paganda eignet, wurde deutlich durch 
den Gebrauch, den totalitäre Systeme 
von diesem Medium machten (Haupt- 
mann). Elisabeth Noelle-Neumann 
schreibt in dem von ihr herausgegebe- 
nen Werk „Publizistik“: Mit dem Me- 
dium Film können publizistische Ziele 
in ästhetisch durchaus anspruchsvol- 
ler Form vorgetragen werden (Sergej 
M.Eisensteins „Panzerkreuzer Potem- 
kin“, 1925), und die Absicht der Beein- 
flussung läßt sich mit dem Unterhal- 
tungsbedürfnis des Publikums wir- 
kungsvoll in Einklang bringen (Bei- 
spiel: Veit Harlans „Der große König“, 
1942). In den totalitären Ländern läuft 
der Film fest zwangsgerichtet und dik- 
tatorisch bestimmt, in der Demokratie 
frei steigend und verfassungsrechtlich 
geschützt, dafür aber auch durch wirt- 
schaftliche Voraussetzungen mitbe- 
dingt. „Der Film muß sich einspielen. 
Er gehört hier, wie die Zeitung, zu den 
Mitteln, die ihr Dasein erst erwirtschaf- 
ten. Er muß seine Produktionskosten 
decken“ (Dovifat). Gut rentierende Fil- 
me auch publizistisch „in Fahrt setzen“ 


konnte der 
Dietrich). 


Hugenberg-Konzern (V. 


Während des Dritten Reiches war der 
deutsche Spielfilm weitgehend ein Pro- 
pagandainstrumentdes Nationalsozia- 
lismus. Filme wie „Jud Süß“, „Hitler- 
Junge Quex“ oder etwa „Kolberg“ ge- 
hören zu den klassischen Beispielen 
des publizistischen Mißbrauchs im 
Spielfilm. „Wir sind der Überzeugung, 
daß der Filmeines der modernsten Mit- 
tel zur Beeinflussung der Massen ist. 
Eine Regierung darf daher den Film 
nicht sich selbst überlassen“. (Goeb- 
bels am 9. Februar 1934 vor Filmschaf- 
fenden). 


„Ähnlich, aber mehrfach auch aus 
künstlerischer Höhe (Eisenstein, Pu- 
dowkin) bezeugt neben viel sturer Pro- 
paganda die sowjetische Produktion 
die Kraft des Spielfilms“ (Dovifat). Die 
propagandistisch motivierte Verherr- 
lichung der Oktoberrevolution zum 
Beispiel wurde dort zum Hauptthema 
des sowjetischen Spielfilms. „Auch in 
den Propagandakämpfen des Ersten 
Weltkrieges gehörte der Film in den 
Händen der damaligen Gegner 
Deutschlands zueeiner der mitentschei- 
denden Waffen, denen Deutschland 
unterlag“ (G. Bub, D. Peters). 


Dokumentarfilm — 
Filmdokument? 


„Der Dokumentarfilm sollte seinem 
Namen Ehre machen und nur Doku- 
ment sein, d.h. beweis- und belegbare 
Wiedergabe des Wirklichen mit der im 
Film gebotenen subjektiven, hier bis 
ins Künstlerische wahrhaftige Anwen- 
dung dieser Mittel“ (Paul Rotha). Dem 
Namen nach müßte der Dokumentar- 
film also ein Dokument sein, leiden- 
schaftslos und objektiv Fakten und 
Sachverhalte filmisch festhalten. Diese 
Forderung in absoluter Form zu erfül- 
len, ist unmöglich. (Näher will ich dar- 
auf in Kapiteln Filmgattungen [Doku- 
mentarfilm], Filmpsychologie und Phy- 
siologie des Sehvorgangs eingehen.) 
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Trotz der Objektivitätsschwierigkeiten 
kennt die Filmgeschichte zahlreiche 
hervorragende Dokumentarfilme, die 
ihren Namen verdienen. Die Verfechter 
des filmischen Impressionismus und 
des „Cinema pur“ sehen im dokumen- 
tarischen Film (Tendenz Lumißre) die 
reinste Form des Films. „Wo aber der 
Film in bewußt publizistischer Absicht 
gedreht wird, ist er von der krassen 
Tendenz bedroht, bis zur Umkehr 
seiner Namensverpflichtung. Nota- 
riellgewissenhafte Sachdarstellung 
(neuerdings ‚Faktizität' genannt) liegt 
seiner Natur ohnedies nicht, doch ge- 
lingt ihm ein hohes Maß von Sachlich- 
keit, wo Quellenwert und Quellennut- 
zung auch im bewegten Bilde sich legi- 
timiert und die Grenze zur Subjektivität 
sichtbar wird. Andererseits kann unter 
der Vorgabe, Dokument zu sein, die 
naive Glaubensbereitschaft skrupellos 
irregeführt werden, denn der Reali- 
tätsanspruch der Fotografie verführt 
immer wieder“ (Dovifat). 


Die Sowjetunion sieht im Dokumentar- 
film bewußt „das wichtigste politische 
Kampfmittel der sowjetischen Kunst“ 
(„Der sowjetische Film“, Hrsg. v. Pu- 
dowkin, Romm u.a.). Nicht das eigent- 
lich Wirkliche (Dokument), sondern 
das Problem des „Typischen“ soll „in 
schöpferischer Auswahl gelöst wer- 
den“. Der sowjetische Dokumentarfilm 
gibt die „wesentliche Sphäre, in der 
die Parteilichkeit der Kunst in Erschei- 
nung tritt“. Er zeigt also eben nicht, 
was ist, sondern was sein soll (Dovifat 
und „Beiträge zur Filmkunst“, Studien- 
material, hrsg. v. Ministerium für Kul- 
tur in Dresden). 


„Nachrichtenfilm“ 


Der „Filmbericht “ ist so alt wie das 
Kino selbst. Bereits die Gebrüder Lu- 
miere stellten „Nachrichtenfilme“ 
(„Actualites“) her. Aber auch Edison 
(„Movies“) und Messter „(Aktualitä- 
ten“; „Am Brandenburger Tor“, „Wil- 
helm Il. in Stettin“, „Besuch in Frie- 
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drichsruh“). „Nichts war für den jungen 
Film natürlicher, als mit dem bewegten 
Bild der bewegten Zeit zu folgen“ (Do- 
vifat). Der Objektivität des Nachrich- 
tenfilms sind jedoch Grenzen gesetzt. 
„Die Filmnachricht ist für subjektive 
Färbung viel anfälliger als das ge- 
druckte Wort“ (Dovifat). 


„Der Zuschauer muß seine Aufmerk- 
samkeit derart auf den überstürzten 
Bildablauf konzentrieren, daß jede 
Reaktion ins Unbewußte abgedrängt 
wird. Selbst wenn er kritisch ist, er hat 
keine Möglichkeit, die Information 
nachzuprüfen. Der Filmbericht bleibt 
anonym“. (P. Baechlin: News Reals 
across the World, UNESCO, 1956). 


In den Ländern mit totalitärer Gesell- 
schaftsordnung wird der Nachrichten- 
film (Wochenschau, Filmbericht im 
Fernsehen) von vornherein in die pro- 
pagandistischen Aktivitäten einbezo- 
gen.Inder sowjetischen Wochenschau 
wird oft bewußt auf Einzelheiten des 
darzustellenden Ereignisses verzich- 
tet. Stattdessen präsentiert der so 
zustandegekommene „Nachrichten- 
film“ nur Verallgemeinerung der kon- 
kreten Problematik. Damit folgt auch 
der sowjetische Nachrichtenfilm der 
bereits von Stalin aufgestellten Grund- 
regel aller publizistischen Arbeit. „Von 
Anfang an fungiert die Wochenschau 
als Propagandist, Agitator und Organi- 
sator“ (H. Kersten). 


Kriegswochenschauen stehen überall 
unter dem mehr oder weniger starken 
Zwang „militärischer Notwendigkei- 
ten“. Mit dem Einbruch des Fernse- 
hens wurde diese starre Parteilichkeit 
in den Demokratien westlicher Prä- 
gung aufgelockert. Filmberichte, die 
unter vermeintlicher oder tatsächli- 
cher Lebensgefahr aus unmittelbarem 
Kriegsgeschehen kommen, stellen ein 
überaus gefährliches Machtinstrument 
zur propagandistischen Massenbeein- 
flussung dar. Dessen war sich das Hit- 
lerregime bewußt. Die „Wochenschau- 
berichte“ sind damals von 12 auf 45 


Minuten verlängert worden. Nicht zu- 
letzt deshalb stieg in den Jahren 
1939—45 der Kinobesuch in Deutsch- 
land auf 1,2 Mrd. jährlich. „Die Fälle 
waren zahlreich, in denen die Besu- 
cher sofort nach dem Ablauf der Wo- 
chenschau das Theater verließen und 
sich den nachfolgenden Spielfilm 
schenkten. So stark kann die suggesti- 
ve Wertung selbst des in seiner Ten- 
denz verworfenen Filmberichts sein“ 
(Dovifat). 


Wichtige publizistische Elemente 
des Nachrichtenfilms 


Aktualität 


Eine der publizistischen Grundregeln 
besagt, daß Nachrichten stets aktuell 
sein müssen. Diese Forderung ist je- 
doch vom Nachrichtenfilm (mit Aus- 
nahme des Fernseh-Filmberichtes) nur 
bedingt erfüllbar. Filmberichterstatter 
(Autoren und Regisseure von Nach- 
richtenfilmen) legen deshalb das 
Schwergewicht ihrer Filme mit Vorlie- 
be auf „publizistische Dauerbrenner“, 
suchen sich also „Aufhänger“ (Aspek- 
te) jenseits der Tagesaktualität. (Ver- 
pöntistallerdings jede Art von Pseudo- 
Aktualität). 


Nähe 


Jeder Mensch interessiert sich ganz 
besonders für Ereignisse, die in seiner 
nächsten Umgebung passieren. Darauf 
haben sich Fernseh-Filmberichterstat- 
ter im Regionalfernsehen deutscher, 
noch mehr aber im Lokalfernsehen 
amerikanischer Prägung eingestellt. 
Bereits Pioniere der Filmära haben je- 
doch erkannt, daß es sich nicht immer 
um die räumliche Nähe zum Zuschauer 
handeln muß. Auch inhaltliche (geisti- 
ge) Verwandschaften — etwa zu einer 
bestimmten Zielgruppe — erfüllen den 
nahezu gleichen Effekt. 


Folgenschwere 


„Es leuchtetein, daß diejenigen Nach- 
richten höher zu bewerten sind, die 


zehntausend Leser angehen, als sol- 
che, die nur hundert betreffen“ (Carl 
Warren). Die Errichtung eines neuen 
Werkes mag für die Zuschauer eines 
Filmberichts langweilig wirken, wenn 
sie davon in keiner Weise betroffen 
sind. Greift aber die neue Fabrik auf 
irgendeine Weise (z.B. durch Schaf- 
fung neuer Arbeitsplätze, Herstellung 
interessanter Produkte, Verursachung 
von Lärm- oder Geruchsbeeinträchti- 
gung) in das Leben der Zuschauer, so 
wird das Echo auf den Film unver- 
gleichlich größer. Es gehört zu den 
Aufgaben jedes „Filmberichters“, den 
Zuschauern auch die Tragweite eines 
Vorgangs klarzumachen. 


Öffentliche Bedeutung 


Filmberichte über Persönlichkeiten, 
die dem Publikum durch ihre gesell- 
schaftliche Stellung, ihren beruflichen 
Erfolg oder zum Beispiel Reichtum be- 
sonders bekannt sind, finden immer 
aufmerksame Zuschauer. „Jeder liebt 
Helden, Berühmtheiten, Würdenträger, 
Filmstars oder Sportler. Selten findet 
sich jemand, der nicht gerne Filme 
über Forscher, Gesellschaftsgrößen, 
Gangster oder Millionäre mit ihren 
schillernden Abenteuern sieht“ (War- 
ren). Dies gilt für einen Filmberichter 
ebenso wie für jeden Lokalreporter. 


Dramatik 


„Je malerischer der Hintergrund und 
je dramatischer die Handlung, desto 
besser der Film!“ „Die ganze Welt ist 
eine Bühne, und die Menschen sind 
Schauspieler auf ihr“. Im Film spielt 
sich dieses „Drama des täglichen Le- 
bens“ wider. Warren sagt: „Alles, was 
die Menge zum Lachen oder Weinen 
bringt, belebt die Nachricht. Geheimnis 
und Spannung — diese zwei Elemente 
haben Theater und Film gemein- 
sam...“ Auch humoristische Zwi- 
schenfälle, geistreich serviert, fügen 
dem Nachrichtenfilm Würze bei. „Ein 
Politiker, der eifrig in ein abgeschalte- 
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tes Mikrofon spricht, ein Betrunkener 
etwa, der den Verkehr regelt, oder eine 
Maus, die eine ganze Hochzeitsgesell- 
schaft verwirrt, reizen zum Lachen“ 
(Warren). Ein kluger Filmrealisator be- 
zieht dramaturgische Aspekte deshalb 
bereits in allererste Konzeptüberle- 
gungen ein. 


Kuriosität 


Menschen wollen staunen. Die Super- 
lativen sind in der gesamten Publizistik 
Trumpf. „Kuriositäten in 1001 Variatio- 
nen sind das Korn für die unersättliche 
Nachrichtenmühle, die das Brot für 
Neugierige backt“ (Warren). Filmbe- 
richter lassen sich immer wieder von 
der Presse anregen, wo meist bloße 
Überschriften die ganze Kuriosität der 
Situation auszudrücken vermögen: 
„Holzbein rettet Ertrinkenden“, „Bett- 
ler findet Perlencollier“, „Toter er- 
scheint zum eigenen Begräbnis“. 


Kampf 


„Konflikt, also Kampf zwischen Tieren, 
einzelnen Menschen oder Völkern, der 
Kampf des Menschen gegen die Natur, 
des Geistes gegen den Geist, erfüllt 
die Geschichte. Der Streit eines Man- 
nes mit seiner Frau, der Kampf der Er- 
ben um ein Vermögen, das Wortgefecht 
der Verteidiger vor Gericht, der Kampf 
der Ärzte um das Leben eines Kindes, 
der Konkurrenzstreit der Geschäfts- 
leute...“ (Warren), all das bewegt die 
Gemüter. Zur Selbstverständlichkeit 
istdaskämpferische Elementim Sport- 
film (-Bericht) geworden, wo die Attri- 
bute wie Widerspruch, Angriff, Wortge- 
fecht, Herausforderung, Alarm, Opfer, 
Zerstörung, Erfolg, Sieg und Niederla- 
ge zum ständigen Vokabular gehören. 


Liebe (Sex-Appeal) 


Die Liebe (Sex-Appeal) gilt als das be- 
liebteste publizistisch-dramaturgische 
Element des Films. Kaum ein Autor 
oder Regisseur hat es jemals gewagt, 
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sich über diese allgemeingültige Er- 
kenntnisrigoros hinwegzusetzen. War- 
ren: „In jedem Falle gilt: Man nehme 
einen Teil Fußballkönig, Filmheld oder 
Bankdirektor und einen Teil Schau- 
spielerin, Erbin oder Prinzessin, mi- 
sche gut durch und der Stoff ist fertig. 
Manmische zwei Teile des männlichen 
Helden mit einem Teil Prinzessin — 
und man hat noch mehr Stoff...“ 


Gefühl 
Der publizistische Fachausdruck 
„Human Interest“ umfaßt alles 


„Menschliche“. Dazu gehören die Ele- 
mentarbedürfnisse (Nahrung, Klei- 
dung, Wohnung), aber auch „menschli- 
che“ Probleme des persönlichen Le- 
bens. Das Nachrichtenelement „Ge- 
fühl“ ist gerade im Film ein sicherer 
Garant für Interesse des Zuschauers, 
denn „Gefühl“ erzeugt auch „Mitge- 
fühl“ (zum Beispiel bei Hilflosigkeit, 
Leid, Vereinsamung). 


Fortschritt 


Wichtige Errungenschaften der 
Menschheit gehören zu den dankbar- 
sten Sujets des Nachrichtenfilms. 
Grund: Der Neuigkeitscharakter eines 
Filmberichts aus Labor, Industrie oder 
Schreibstube des Gelehrten liegt meist 
deutlich über dem „News-Wert“ ande- 
rer Themen. „Hierbei ist der Reporter 
wieder der Filter, durch den verwickel- 
tes technisches und wissenschaftli- 
ches Material zum Leser (Zuschauer) 
sickert. Seine Aufgabe ist es, den Stoff 
verständlich, anschaulich und volks- 
tümlich zu machen“ (Warren). 


6 „W-s“ der Publizistik 
1. Wer? (Name) 

. Was? (Sache) 

. Wann? (Zeit) 

. Wo? (Ort) 

. Warum ?? (Ursache) 
. Wie? (Umstände) 
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1.3 Filmarten 


Bisher gibt es noch keine einheitliche 
Systematik der Filmarten. Folgende 
sieben Einteilungsgesichtspunkte 
scheinen sich jedoch durchzusetzen: 


a) nach dem Film-Material 
Schwarzweißfilm, Farbfilm 


b) nach Film- bzw. Bild-Format 

35 mm-Film: Normalformat, Cinema- 
scope, Breitwandfilm 

65 mm-/70 mm-Film 

3-D-Film 

Schmalfilm: 8 mm, Super-8 mm, 9,5 
mm, 16 mm 


c) nach Formen der Ausdrucksmiittel 
Stummfilm, Tonfilm, Stereo-Tonfilm 


d) nach der Tonart 
Magnet-Ton-Film, Licht-Ton-Film 


e) nach Länge 
Kurzfilm, Langfilm 


f) nach Aufnahmeverfahren 
Real-Film, Trick-Film, Film-Trick 


g) nach inhaltlich-gestalterischen Kri- 
terien 

Spielfilm 

Tatsachenfilm 

Dokumentarfilm 

Nachrichtenfilm 

Kulturfilm 

Lehrfilm 

Wirtschaftsfilm 

Werbefilm 

Wissenschaftsfilm 
Trickfilm/Animationsfilm 
Experimentalfilm/Abstrakter Film 


Filmgattungen 

Spielfilm 

„Er ist der gängige und einschlägige 
Streifen für den normalen Kinobesu- 
cher und im Schwerpunkt auf Unterhal- 
tung, Ablenkung und Entspannung an- 
gelegt. Dabei werden die niederen In- 
stinkte genauso angesprochen wie die 
hehren“ (Handbuch für Öffentlichkeits- 
arbeit). 


Fotografiertes Theater? 


„Der Film hat... bereits in den ersten 
Jahren seines Bestehens eigene, neue 
Themen, einen neuen Stil, jaeine neue 
Kunstgattung entwickelt. Was veran- 
laßt mich doch zur Feststellung, daß 
er damals nichts anderes war als ein 
technisch hochentwickeltes, fotografi- 
sches Abbild des Theaters?“ (Baläzs) 


Wo liegt der essentielle Unterschied 
zwischen dem „fotografierten Theater“ 
und Spielfilm als selbständige Kunst- 
gattung mit der ihreigenen, völlig neu- 
en „Formsprache“ ? Baläzs fragte be- 
reits in den Zwanziger Jahren: „Han- 
delt es sich nicht in beiden Fällen um 
lebende Bilder, die auf eine Bildfläche 
projiziert werden ? Worauf gründe ich 
also die Behauptung, daß es sich bei 
der einen Form umeine ausschließlich 
technische Reproduktion des Freilicht- 
theaters, bei der anderen hingegen um 
eine selbständige Kategorie der bil- 
denden Künste handelt?“ 

Für das Theater sind folgende Form- 
prinzipien entscheidend: Der Zu- 
schauer sieht die Bühnenszene räum- 
lich ungeteilt. Selbst wenn sich die 
Handlung auf einen winzigen Teil der 
Bühne konzentriert, verbleibt dem 
Theaterzuschauer der Überblick über 
den gesamten Bühnenraum. 
Unveränderbare Distanz des Zu- 
schauers zum Bühnengeschehen ist 
ein weiteres Formcharakteristikum 
des Theaters. Zu den Urprinzipien der 
künstlerischen Ausdrucksformen ge- 
hört im Theater die Unveränderbarkeit 
des Blickwinkels (Perspektive). Sie 
wurde zwar gelegentlich in „fotogra- 
fiertem Theater“ von Szene zu Szene 
verändert, blieb aber innerhalb der 
Szene ebensooft wie die Entfernung 
unverändert. 

„Diese Grundprinzipien der Schau- 
spielkunst verloren ihren Sinn mit der 
Geburt der Filmkunst, die dort beginnt, 
wo diese drei Gesetze der Darstellung 
enden und neuen Methoden weichen 
müssen“ (Baläzs). 
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Unterscheidungsmerkmale des Films 


a) Variabilität der Entfernung zwischen 
Zuschauer und Geschehen innerhalb 
ein und derselben Szene. Resultat: 
wechselnde Größe des Gesamtbildes. 


b) Aufteilung des „totalen Bildes“ der 
Gesamtszene in verschiedene „Detail- 
bilder“. 


c) Wechsel des Blickwinkels (Perspek- 
tive) auch innerhalb einer Szene. 


d) Montage (Schnitt). „Das ist das Ein- 
fügen der zerlegten Details in eine 
geordnete Reihe, in der nicht nur gan- 
ze Szenen (und mögen sie auch noch 
so kurz sein) aufeinanderfolgen (ähnli- 
ches geschieht auf der Shakespeare- 
Bühne), sondern auch Aufnahmen 
kleinster Einzelheiten innerhalb einer 
Szene. Aus diesen entsteht, wie aus 
zeitlichnacheinandergelegten Würfeln 
eines Zeitmosaiks, die Szene als Gan- 
zes“ (Balazs). 


Der Schritt von „fotografiertem Thea- 
ter“ zum Spielfilm vollzog sich zu Be- 
ginn des ersten Weltkrieges. Die Wiege 
der wichtigsten und revolutionärsten 
Umwälzung visueller Ausdrucksmög- 
lichkeiten des Films stand in Holly- 
wood. Als Vater dieser Entwicklung gilt 
David Griffths. Er hinterließ uns nicht 
nur einmalige Kunstwerke der Filmge- 
schichte, sondern leitete zugleich eine 
völlig neue Ära der Filmkunst ein. 


„Nicht die Orkane auf den Meeren, 
nicht der Anblick der feuerspeienden 
Vulkane waren jene überraschend 
neue Themen, die durch die neuen 
Ausdrucksmittel der Filmkunst sicht- 
bar wurden. Das Verborgenste trat zu- 
tage: die einsam blinkende Träne, die 
auf der Bühne in ihrer erschütternden 
Bedeutung nie zur Geltung kam“ (Ba- 
lazs). Dieser große Unterschied zum 
Theater gab dem Film damals einen 
gigantischen geistigen und wirtschaft- 
lichen Auftrieb. Denn im Film blieb — 
ganz im Gegensatz zu den meisten 
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klassischen Kunstgattungen — die „In- 
timität des Details samt seinem Stim- 
mungswert“ erhalten. 


Form und Inhalt 


Die klassische Unterscheidung der 
Kunstwerke nach Form und Inhalt bie- 
tet sich auch beim Spielfilm geradezu 
an. Doch bereits hier beginnen die 
Klassifizierungs-Schwierigkeiten: Je- 
der Inhalt enthält Form-Elemente, jede 
Form ist auch Inhalt (Kracauer). Die 
Begriffe sind nahezu unmöglich säu- 
berlich voneinander abtrennbar. Kra- 
cauer vertritt die Ansicht, daß sie sich 
„dem Zugriff entziehen müssen, um 
ein Maximum an Präzision zu errei- 
chen“. Und Fritz Lang schrieb: Laß 
Dich nicht rubrizieren, bleibe für Dich, 
Zeugnis Deiner selbst, Eigenwesen, 
Geschöpf Deines Jahrhunderts! 


Inhaltlich kennen wir u.a. folgende 
Spielfilm-Genres: Abenteuer-Film, 
Agenten-Film, Familien-Film, Gang- 
ster-Film, gesellschaftskritischer Film, 
Heimatfilm, historischer Film/,„Ko- 
stüm-Film“, Kriegsfilm, Kriminalfilm, 
Liebesfilm, Lustfilm, Musical-Film, 
phantastischer Film, politischer Film, 
Revolutionsfilm, Sexfilm, Science fic- 
tion-Film, Western. 


Nach dem Ursprung ihres Sujets schei- 
nen folgende Unterscheidungsmerk- 
male wesentlich: 


„Theatralische Story“ 
Literatur-(Roman-)Verfilmung 
„Gefundene“ Story 
„Episodenfilm“ 


Was die Form des Spielfilms und seine 
gestalterischen Ausdrucksmittel anbe- 
langt, verfügt er über eine ganze Skala 
von Typen, die weitgehend der Klassi- 
fiziercung des Schauspiels entspre- 
chen. Das Spektrum reicht vom Drama 
bis hin zur Komödie, Groteske oder 
Klamotte. Die Übergänge sind flie- 
Bend, und diese Typisierung impliziert 
zum Teil bereits Stilmittel. (Hier möch- 


teich auf das Kapitel „Filmstil“ verwei- 
sen.) 


„Theatralische Story“ 


Kracauer hält die „theatralische Story“ 
für „unfilmisch“. Ihr Prototyp ist das 
Theaterstück. 1908 produzierte die da- 
mals junge französische Filmgesell- 
schaft „Film d’art“ einen Film, der stark 
an historische Dramen erinnerte. Me- 
lies glaubte, mit diesem Versuch das 
Kino in ein Kunstmedium vom Range 
des Theaters zu verwandeln. „So stieg 
das Kino aus der Unterwelt in die Re- 
gionen der Literatur und der Theater- 
kunst auf“ (Kracauer). Diese Bewe- 
gung hält im Prinzip bis heute an. Es 
gibt kaum einen Broadway-Erfolg, der 
nicht auch in Hollywood aufgegriffen 
wurde. Trotzdem sind diese Filme vor- 
wiegend „verfilmte Theaterstücke“. 


Die wichtigsten Eigenschaften der 
„theatralischen Story“ liegen in der 
starken Betonung menschlicher Cha- 
raktere und Beziehungen. Das hängt 
mit Möglichkeiten und Bedingungen 
der Bühne zusammen, die nur einen 
Teil „physischer Realität“ wiederzuge- 
ben vermag. „Große Menschenmen- 
gen lassen sich nicht in den Rahmen 
der Bühne zwängen; winzige Gegen- 
stände gehen im Gesamtbild unter. 
Vieles muß ausgelassen werden, vie- 
les ist weniger die wirkliche Sache als 
ein Ersatz, der auf sie hindeutet. Die 
Bühnenwelt ist eine schattenhafte Ko- 
pie der Welt, in der wir leben, sie bringt 
nur diejenigen Teile von ihr, die den 
Dialog und das Spiel und damit die 
Handlung tragen, der es notwendiger- 
weise allein um rein menschliche Er- 
eignisse und Erfahrungen geht. Das 
aber hemmt den Film. Die theatrali- 
sche Story schränkt die angemessene 
Verwendung eines Mediums ein, das 
zwischen Menschen und toten Gegen- 
ständen keinen Unterschied macht“ 
(Kracauer). 


Die kleinsten Elemente der theatrali- 
schen Story sind im Vergleich zu den 


für den Film zugänglichen Storyab- 
schnitten „komplexe Einheiten“, die 
sich mitRücksichtauf die Handlung nur 
begrenzt aufteilen lassen. Beim Thea- 
terstück entwickeln sich so von Kom- 
plex zu Komplex Bedeutungszusam- 
menhänge, die vom Fluß der Bilder 
weitgehend unabhängig sind. Die Sug- 
gestionskraft des Bildes nimmt in sol- 
chen Stücken ab: Unsere Phantasie 
wird hier in erster Linie auf „Story-Ge- 
halte“ gelenkt, während das Bild 
zweitrangig ist und somit eine Art von 
„Bebilderungsfunktion“ erhält. Ein 
„zweckbestimmtes Ganzes“ (Kracau- 
er) der theatralischen Story ist ein wei- 
terer Hinderungsgrund für ihre filmi- 
sche Umsetzung. Die Story muß 
„streng komponiert“ sein, eine in sich 
geschlossene Handlung darstellen. 
Der totalitäre Anspruch des Ganzen 
steht hier aber im Widerspruch zum 
Geist des Films, der „das Zittern der 
im Winde sich regenden Blätter“ ein- 
zufangen in der Lage ist. 


Der französische Filmregisseur Jac- 
ques Feyder vertrat allerdings die Mei- 
nung, daß „alles auf die Leinwand 
übertragen werden kann, was sich in 
Bildern ausdrücken läßt“. Die so um- 
gestaltete Story muß zwei schwer ver- 
einbare Forderungen erfüllen: Einer- 
seits muß sie komplexe Einheiten und 
Bedeutungszusammenhänge wieder- 
geben, andererseits kommt sie um die 
„Erweiterung in die Dimension physi- 
schen Daseins“ nicht herum. Das 
kommt wiederum einer Ausweitung 
der Handlung gleich. 


Das führt nach Kracauer zu zwei Alter- 
nativen: Entweder überschattet die 
Handlungskomposition die filmische 
Erweiterung der Story, oder sie selbst 
beherrscht die ursprüngliche Hand- 
lung und damit den gesamten Film. Es 
handeltsich hierbei um ein nahezu un- 
lösbares Dilemma. „Infolgedessen 
sind alle Versuche, die Storyform dem 
Kino dadurch anzupassen, daß man 
sie in Regionen hineindehnt, wo die 
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Kamera zu Hause ist, bestenfalls Kom- 
promisse“ (Kracauer). Trotzdem ent- 
stehen solche Filme immer noch. Ihre 
offensichtliche Beliebtheit ist aller- 
dings kein Beweisfür ihre „ästhetische 
Gültigkeit". Kracauer: „Sie beweist 
nur, daß ein Massenmedium wie der 
Film dem ungeheuren Druck sozialer 
und kultureller Konventionen, kollekti- 
ver Geschmacksrichtungen und einge- 
wurzelter Sehgewohnheiten Rechnung 
tragen muß — eine Kombination von 
Faktoren, welche Darbietungen begün- 
stigt, die hochwertige Unterhaltung 
sein mögen, aber wenig mit Filmen zu 
tun haben“. Griffith hat dies als erster 
erkannt und in seinen Filmen beher- 
zigt. Er verzichtete einfach auf die Ver- 
schmelzung der (prinzipiell unverein- 
baren) filmischen und theatralischen 
Darstellungsformen. 


Roman-Verfilmung 


„Wie der Film, so strebt auch der 
Roman danach, Leben in seiner Fülle 
darzustellen“ (Kracauer). Tatsächlich 
umfassen Romane „weite Gebiete der 
Realität“. Zahlreiche Filmtheoretiker 
sprechen von einer „auffallenden Ähn- 
lichkeit“ zwischen Roman und Film. 
Wichtigste Gemeinsamkeit: Auch der 
Romanautor muß sich „von der Story 
freimachen“. Ist der Roman daher ein 
idealer Filmstoff? 


Der französische Kunstphilosoph 
Etienne Souriau kommt in seiner Stu- 
die „Filmologie et esthetique compa- 
ree“ zum Ergebnis, daß der Roman 
vier formale oder strukturelle Eigen- 
schaften aufweist, die sich einer Um- 
setzung in die Sprache des Films hart- 
näckig widersetzen. Es sind dies fol- 
gende Elemente des Romans, die Sou- 
riau für die „Hauptquelle sämtlicher 
Schwierigkeiten“ hält: Faktoren Zeit, 
Tempo, Raum und Gesichtswinkel. Ich 
willnur auf den ersten und vierten Fak- 
tor kurz eingehen, da ich (ähnlich wie 
Kracauer) diese beiden Aspekte am 
wichtigsten finde. 
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Zeit 


Der Romanschriftsteller kann Ge- 
schehnisse unabhängig vom Faktor 
„Zeit" stattfinden lassen. Er kann z.B. 
Gegenwart und Vergangenheit belie- 
big miteinander verknüpfen, ohne das 
Zeitgefühl desLesers zu verletzen. Der 
Film vermag das nicht. Was visuell dar- 
gestellt ist, „trägt unvermeidlich die 
Merkmale des Jetzt und Hier an sich“. 
Bei vielen Romanverfilmungen greifen 
Regisseure notgedrungenerweise auf 
die Rückblende zurück, die von den 
meisten Menschen jedoch als eine 
schwerfällige und den Zeitfaktor trotz- 
dem störende Lösung angesehen wird. 


Blickwinkel 


Während der Romancier seine Ge- 
schichte aus dem beliebigen Gesichts- 
winkel einer seiner Handlungsfiguren 
erzählen kann, ist der Film hierzu 
kaum in der Lage. Der Film kann allen- 
falls (etwa durch die subjektive Kame- 
ra) suggerieren. Der Unterschied zwi- 
schen Roman und Film ist in puncto 
Zeit und Blickwinkel dennoch nicht 
prinzipiell, sondern graduell. Die bei- 
den Faktoren allein setzen der filmi- 
schen Bearbeitung des Romanstoffs 
keine unüberwindlichen Schwierigkei- 
ten. 


Geist- Materie 


Fast alle Romane schildern seelische 
Entwicklungen oder Seinszustände. 
Kracauer siehtim Roman deshalb vor- 
wiegend ein „geistiges Kontinuum“, 
das sich dem Zugriff des Mediums Film 
entzieht. Warum? Für diese geistigen 
Bestandteile gibt es meist keine physi- 
schen filmgerechten Darstellungsfor- 
men. Das „geistige Kontinuum“ kann 
also niemals in seiner Gesamtheit vi- 
suell dargestellt werden, sondern 
höchstens durch „physische Gegeben- 
heiten, die zu ihm führen“. Roman ist 
demnach keine sehr filmgerechte Su- 
jet-Form. 


„Gefundene Story“ 


„Der Ausdruck ‚gefundene Story‘ be- 
ziehtsich auf alle Storys, die im Mate- 
rial der gegebenen physischen Reali- 
tät ‚gefunden‘ werden. Wenn man lang 
genug auf einen Fluß oder einen See 
blickt, entdeckt man im Wasser gewis- 
se Muster, die eine Brise oder eine 
Strömung erzeugt haben mag. ‚Gefun- 
dene Storys‘ gleichen diesen Mustern. 
Da sie weniger erdacht als entdeckt 
werden, gehören sie zu Filmen mit do- 
kumentarischen Intentionen“ (Kracau- 
er). Sie stellen hiermit das Gegenteil 
der „theatralischen Story“ dar. 


Zahlreiche Filmklassiker praktizierten 
die Methode der „gefundenen Story“ 
mit großem Erfolg aus: D. W. Griffth 
improvisierte in „Geburt einer Nation“. 
Auch Rosselini dient die „unausgebil- 
dete Story“ lediglich als Leitfaden 
(Deutschland im Jahre Null). Und auch 
Fellini wollte sich „von einer gut ge- 
schriebenen Story keine Fesseln anle- 
gen lassen“: „Wenn ich alles von 
Anfang an wüßte, wäre ich nicht mehr 
daraninteressiert, es zu tun. So kommt 
es, daß ich, wenn ich mit einem Film 
beginne, noch nicht sicher bin, wo und 
mit welchen Schauspielern ich ihn dre- 
he. Weil für mich Arbeit an einem Film 
dasselbe ist wie zu einer Reise aufbre- 
chen. Und das Interessanteste an einer 
Reise ist, daß man unterwegs ent- 
deckt.“ 


„Episodenfilm“ 


Episode istnach Webster „eine Gruppe 
von Ereignissen, die sich aus einer 
größeren Serie, etwa der des persönli- 
chen Lebens, der Geschichte oder der 
Schöpfung, deutlich und gewichtig her- 
ausheben“. Ein Merkmal der Episoden 
besteht darin, daß sie „aus dem von 
der Kamera suggerierten Fluß des Le- 
bens auftauchen und wieder darin ver- 
schwinden“ (Kracauer). Die Grenzen 
zwischen dem Episodenfilm und „dra- 
matisiertem Dokumentarfilm“ sind flie- 


Bend. Es gibt jedoch zwei gewichtige 

Unterscheidungsmerkmale: 

a) Die Episode kann völlig frei erfun- 
dene Handlungen enthalten. 

b) Sie muß sich nicht auf die für das 
Leben und die UmwelttypischenEr- 
eignisse und Situationen beschrän- 
ken. 


Es gibt verschiedene Typen von Episo- 

denfilmen. Sie bestehen entweder aus: 

a) einer einzigen Episode oder episo- 
denhaften Einheit, 

b) einer aneinandergereihten Kombi- 
nation einzelner Episodeneinhei- 
ten, 

c) verschiedenen Episodeneinheiten, 
die zu einer homogenen Story Zu- 
sammengefügt sind. 


Die letztgenannte Form des Episoden- 
films entspricht den Eigenschaften des 
Mediums Film am weitgehendsten. 


„Tatsachenfilm“ 


Die zweite große Filmgattung stellt der 
sogenannte „Tatsachenfilm“ dar. Er 
unterscheidet sich vom Spielfilm vor 
allem dadurch, daßer „erdichteten Ge- 
schehnissenMaterialvorzieht, das aus 
unverfälschten Fakten besteht“. Nach 
Kracauer unterscheiden wir zwischen 
folgenden drei Kategorien des „Tatsa- 
chenfilms“ : 


1. Wochenschau (Nachrichtenfilm) 

2. Dokumentarfilm (einschließlich 
„Untergattungen“ wie Reisefilme, 
wissenschaftliche Filme, Lehrfilme 
USW.) 

3. „Kunst-Film“ (Filme über Kunst) 


Die meisten „Tatsachenfilme“ besit- 
zenein „dokumentarisches Gepräge“. 
Sie konzentrieren sich auf „wirkliches, 
physisches Dasein“. Obwohl die Wo- 
chenschau und der Dokumentarfilm 
darin übereinstimmen, daß ssie der rea- 
len Welt zugewandt sind, unterschei- 
den sie sich doch in ihrer Einstellung 
zu ihr. Die Wochenschau zeigt auf kur- 
ze und neutrale Art Tagesereignisse, 
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die angeblich von allgemeinem Inter- 
esse sind, während Dokumentarfilme 
das natürliche Material zu verschiede- 
nen Zwecken verarbeiten und sich da- 
her von unbeteiligten Bildreportagen 
zu flammenden sozialen Manifesten 
erstrecken mögen“ (Kracauer). 


„Tatsachenfilme“ beleuchten nur 
einen Teil des Gesamtgeschehens. 
Wochenschauen (Nachrichtenfilme) 
und Dokumentarfilme vernachlässigen 
meist das „Individuum und seine inne- 
ren Konflikte“ und konzentrieren sich 
vielmehr auf die Darstellung allgemei- 
ner Ereignisse „in der Welt, in der wir 
leben“. Nach Rotha hängen Dokumen- 
tarfiilme von dem „Interesse des Indivi- 
duums an seiner Umwelt ab“. „Wenn 
Menschen darin auftreten, dann sind 
sie dem Hauptthema untergeordnet. Ih- 
re privaten Leidenschaften und Quän- 
geleien sind von geringem Interesse.“ 
Der „Tatsachenfilm“ stellt demnach 
nicht alle Aspekte der „physischen 
Realität“ dar. 


Dokumentarfilm 


Die Anhänger des „filmischen Impres- 
sionismus“ und des „Cinema pur“ se- 
hen im Dokumentarfilm „die reinste 
Form des Films“. Er wird als „Überbe- 
grifffür ‚Cin&sma verite‘, ‚Free Cinema‘, 
‚Uncontrolled Cinema‘, Kulturfilm und 
‚Nonfictionsfilm‘” angesehen (Lexikon 
der audiovisuellen Bildungsmittel). 
Nach dem Zweck des jeweiligen Doku- 
mentarfilms unterscheidet Franz Zöch- 
bauer zwischen Filmbericht, Wochen- 
schau, Archivfilm, Filmportraitund bio- 


grafischem Film. 


Diese Filmgattung soll „die Wirklich- 
keitbeobachten und in eindrucksvolle, 
dramatische Form gekleidet werden“ 
(J. Grierson). Einer der Väter des Do- 
kumentarfilms, der amerikanische Re- 
gisseur Robert Flaherty, wollte mit 
seiner Hilfe „Dinge beobachten und 
prüfen“ („Nanook of the North“, „Loui- 
siana Story“). 
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Mit dem Dokumentarfilm wurden dem 
Zuschauer neue Gebiete erschlossen 
(„Menschen unter Haien“ von Hans 
Hass, „Le monde du silence“ von Cou- 
steau). Naturgemäß kann der Doku- 
mentarfilm auch sehr pädagogisch- 
aufklärend wirken. Das ist in starkem 
Maße bei sozialkritisch engagierten 
Dokumentaristen der dreißiger Jahre 
in Amerika geschehen. 


Problematik der Gattung 


„Die Problematik des Dokumentarfilms 
liegt vor allem darin, daß es die Evi- 
denz des Natur-Dokumentarischen 
nicht gibt. Denn die sogenannte doku- 
mentarische Wiedergabe der Wirklich- 
keit ist abhängig vom ideologischen 
Standpunkt des Filmdokumentaristen. 
Dieser bestimmt weitgehend die Aus- 
wahl der Objekte sowie die Anordnung 
und Interpretation des aufgenomme- 
nen Materials“ (Zöchbauer). 


Pädagogische Aufgaben 


Gegenüber dem Dokumentarfilm be- 
steht nach Zöchbauer eine doppelte 
pädagogische Aufgabe. Erstens geht 
es ihm um Erziehung mit Hilfe des Do- 
kumentarfilms mit folgender Zielset- 
zung: 


a) Die Wirklichkeit „pädagogisch zu- 
gänglich und fruchtbar zu machen, die 
nur durch den Dokumentarfilm zugäng- 
lich gemacht werden kann“. 


b) Die gesellschaftskritischen Aussa- 
gen des Films zum Gegenstand der 
Aussprache zu machen. „Die ideologi- 
schen Hintergründe dieser Hintergrün- 
de sind zu erkennen, und im Hinblick 
auf ein entsprechendes Engagement 
ist die kritische Auseinandersetzung 
mit ihnen herbeizuführen. Dabei kann 
auch die Frage geklärt werden, inwie- 
weit die im jeweiligen Dokumentarfilm 
in Erscheinung tretende Art von Gei- 
stigkeit einer typischen Strömung der 
Gegenwart entspricht und welchen 
Aufforderungscharakter sie enthält“. 


c) Die Selbst- oder Fremd-Darstellung 
von Personen zum Anlaß zu nehmen, 
diese undsich selbstbesser zukennen 
und verstehen zu lernen. „So kann der 
Dokumentarfilm durch die ihm ange- 
sprochene Selbstfindungsproblematik 
Hilfe zur Selbstfindung und Selbstwer- 
dung des einzelnen sein“. 


Zöchbauer hältferner eine „Erziehung 
zum Dokumentarfilm“ für erforderlich. 
Beachtenswert sind nach seiner An- 
sicht folgende Problemkomplexe: 


a) Wie können indirekte Wertungen 
vorgenommen werden? (Wahl, Größe, 
Dauer der Einstellung, Blickrichtung 
und Bewegung der Kamera, Transfo- 
kator-Effekte, Simultan-Montagen mit 
Symbolen, Analogie- oder Kontrast- 
montagen und Kommentargestaltung). 


b) Wie können Verschleierungen durch 
entsprechende Bildauswahl im Sinne 
der „Personalisierung und Intimisie- 
rung“ (H. Holzer) des politischen Ge- 
schehens vorgenommen werden ? 


c) Wie sind verborgene Tendenzen, 
Freund-Feind-Schemata und ideologi- 
sche Verzerrungen zu erkennen? (Ver- 
einfachung, Verallgemeinerung, Ste- 
reotypisierung, Wirklichkeitsreduk- 
tion). 


Reportage 


Nach Kracauer gibt es, grob gesehen, 
„zwei Gruppen von Dokumentarfilmen. 
Die einen entsprechen der filmischen 
Einstellung, während sich die anderen 
‚nichtan siekehren‘.“ „Lediglich in der 
ersten Gruppe fungieren Bilder als 
„Hauptquelle der Mitteilung“. Viele 
solche Filme sind deshalb „schlichte 
Reproduktionen eines Teilbereiches 
unserer Umwelt“, denn die „Objektivi- 
tät“ kann meist nur mit Schwächen bei 
„Intensität und Originalität“ erkauft 
werden. 


Der englische Dokumentarfilm „Hou- 
sing Problems“, ein „Werbefilm für 
besseres Wohnen“ (Kracauer), ist ein 


Paradebeispiel für eine außerordent- 
lich simple filmische Umsetzung. 
Schwerpunkt des Films: Hausfrauen- 
Interviews in denLondoner Slums. Ihre 
„Ungekünsteltheit“ steht jedoch im 
Einklang mit dem Charakter des Films. 
„Was zählt, ist Wirklichkeitstreue, und 
es ist genau die Schnappschuß-Quali- 
tät der Bilder, die sie als authentische 
Dokumente erscheinen läßt. Eine äs- 
thetisch eindrucksvollere Darstellung 
der Slums hätte in der Tat den beab- 
sichtigten Effekt insofern beeinträchti- 
genkönnen, als sie den Zuschauer ver- 
anlaßt hätte, den Film mehr als einen 
subjektiven Kommentar dennals einen 
unvoreingenommenen Bericht entge- 
genzunehmen. Die eher banale Foto- 
grafie in ‚Housing Problems’ istein Er- 
gebnis bewußter Zurückhaltung sei- 
tens der Regisseure“ (Kracauer). Gra- 
ham Greene Anstey: „Prachtvoll unbe- 
rührt von ästhetischer Begierde“. Es 
handeltsich hier um eine kunstlose Fo- 
tografie, eine „Hinwendung von ästhe- 
tischer Verfeinerung zu fotografischer 
Schlichtheit“. 


Kracauer meint allerdings, daß diese 
Zurückhaltung nicht immer eine Tu- 
gend sein muß. „Es gibt Filme, die 
einen Übergang zwischen neutralen 
Berichten und mehr persönlichen Les- 
arten darstellen.“ Ernenntetwa „Inthe 
Street“ (Dokumantarfilm über New 
York City), dem er einen „gefühlsbe- 
tonten Charakter“ bescheinigt. 


Formale Beziehungen 


Die Folgen eines „konsequenten For- 
malismus“ verdeutlicht Walter Rutt- 
manns Film „Berlin, Symphonie einer 
Großstadt“. Er besitzt viele Vorausset- 
zungen für einen guten Dokumentar- 
Film. Seine Straßenaufnahmen zeugen 
von einem „bewundernswertenSinn für 
fotografischeEindrücke“.Der „Oberflä- 
chen-Charakter“ des Films veranlaßte 
aber Rotha zu einer herben Kritik. Und 
auch Kracauer urteilt negativ: „Um 
seine Querschnitte durchs Berliner All- 
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tagsleben zu komponieren, reiht 
Ruttmann Aufnahmen aneinander, die 
sich in Form und Bewegung ähneln; 
oder er bedient sich grober sozialer 
Kontraste als eines Bindemittels; oder 
er verwandelt, nach der Art von ‚La 
marche des machines‘, Teile sich be- 
wegender Maschinen in beinahe ab- 
strakte rhythmische Muster. Eine Mon- 
tage, die den Nachdruck auf Analogien, 
extreme Gegensätze und Rhythmen 
legt, muß aber notwendigerweise die 
Aufmerksamkeit des Zuschauers von 
der Substanz der Bilder zu ihren for- 
malen Eigenschaften hinlenken“. 


Vorrang „geistiger Realität“ 


Sehr oft geht es Dokumentarfilm-Re- 
gisseuren leider ausschließlich um 
„Dinge intellektueller oder ideologi- 
scher Art“. Insolchen Fällen behauptet 
„die geistige Realität den Vorrang vor 
der physischen“ (Kracauer). Sogar Ei- 
senstein war zeitweise von der Idee 
eines „intellektuellen Kinos“ beses- 
sen. Die Verfilmung von Marx’s Kapital 
sollte den Gipfel seiner Intention dar- 
stellen. 


Beispiel: „Our russian ally“ aus der 
kanadischen Dokumentarfilmserie 
„World in action“ (Grierson). Hier wur- 
de aktuelle Information mit „Propagan- 
da-Botschaften“ durchsetzt. Kracauer 
prangert deshalb eine Passage aus 
dem Film an. Bild: Einige endlose Ein- 
stellungen von russischen Soldaten 
und Panzern. Der Kommentar hat in- 
des mit dem Bild kaum noch etwas 
gemein: „Von den Schützengräben 
von Leningrad bis zu den Toren von 
Rostow standen sie während des bit- 
terkalten Winters 1941 in Waffen. Den 
ganzen Winter hindurch schrieben sie 
in den blutgetränkten Schnee ein Kapi- 
tel von Heldentum, auf das die größten 
Armeen der Geschichten stolz sein 
könnten. Und was auch immer gesche- 
hen mag an dieser dreitausend Kilo- 
meter langen Kampffront, wo die titani- 
schen Heerscharen des Hakenkreuzes 
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und des roten Symbols des Mutes um 
die Herrschaft über ein Sechstel der 
Erdoberfläche kämpfen, Rußland weiß, 
daß seine wahre Macht nicht nur in 
seinen Waffen und seiner Ausrüstung 
liegt, sondern in der inneren Moral des 
Volkes...“ Der sowjetische Film ver- 
fügt über zahllose vergleichbare Bei- 
spiele. 


Richard Griffith urteilt vernichtend 
über solche Filme: Das Filmbild wird 
hier „dem bombastischen und dröh- 
nenden Kommentar ineiner Weise ein- 
gefügt, die so bedeutungslos war, daß 
der Zuschauer weder wußte, was er 
sah — noch sich darum kümmerte. Er 
hätte genausogut zu Hause einer 
Rundfunksendung zuhören können“. 
Tatsächlich stehen in diesem Streifen 
die Aufnahmen von russischen Solda- 
ten in keiner erkennbaren Beziehung 
zu der wortreichen Verherrlichung des 
russischen Heldentums. 


„Nicht nur erstickt der Redeschwall 
des Kommentators schon allein durch 
seine Wucht automatisch alle Mittei- 
lungen, die sie vielleicht von sich aus 
beisteuern könnten, er handelt auch 
von Gegenständen und Ideen, die sich 
bildlicher Darstellung entziehen. Da- 
her sind die vereinzelten Panzer- und 
Soldatenkolonnen im Schnee noch 
nicht einmal Illustrationen; sie illu- 
strieren weder die dreitausend Kilo- 
meter lange Front noch den titanischen 
Kampf, und können es auch nicht tun“. 
(Kracauer). 


Bild als Lückenbüßer 


Manche Filmtheoretiker halten Doku- 
mentarfilm-Regisseuren zugute, daß 
sie oft nur auf das bereits vorhandene 
Bildmaterial zurückgreifen können. 
Diese Schwierigkeit ist nicht zu leug- 
nen. Trotzdem bleibt es unverständ- 
lich, wenn das Bildmaterial nach Aus- 
sage, Bedeutung und Charakter falsch 
geordnet erscheint. Und wie Kracauer 
sagt, muß es auch nicht immer „künst- 
lerisches Unvermögen“ sein, das den 


Regisseur veranlaßt, nichtssagende 
Bilder in den Film einzufügen. Rothas 
Sinn für filmkünstlerisch wertvolle 
Ausdrucksmöglichkeiten dürfte über 
jeden Zweifel erhaben sein. Warum je- 
doch kommen (auch im Fernsehen) 
verhältnismäßig häufig visuelle Lük- 
kenbüßer vor? Kracauer beantwortet 
die Frage: „Bildliiche Lückenbüßer 
werden immer dann unvermeidlich, 
wenn die Sprache vorherrscht und in 
Dimensionen eindringt, die dem Bild 
verschlossen sind. Der Grund hierfür 
liegt auf der Hand: Während der Kom- 
mentator redet, muß irgend etwas auf 
der Leinwand erscheinen, aber nichts 
Sichtbares entspricht wirklich seinen 
Worten“. 


Viele „Dokumentarfilm-Ideen“ sind 
keine „Film-Ideen“. Es geht hier meist 
nicht um den Film, sondern um die fil- 
mische Behandlung des Stoffs. Das 
Medium Film gilt in solchen Fällen le- 
diglich als (schlechtes) Transportmit- 
tel. 


Nachrichtenfilm 


Der Nachrichtenfilm ist die journali- 
stischste Form des Tatsachenfilms 
(vgl. J. van Rennings: Die gefilmte Zei- 
tung, Diss. München 1957). Hier ist das 
filmische Moment dem publizistischen 
meist untergeordnet. Das trifft insbe- 
sondere für den aktuellen Nachrichten- 
film (Filmbericht) zu. (Die Besonder- 
heiten der Gattung sind im Kapitel Pu- 
blizistik des Films weitgehend be- 
schrieben worden). 


Der Nachrichtenfilm gilt als eine der 
ältesten Filmarten. Die „Wochen- 
schau“ bildete jahrzehntelang das Sy- 
nonymfür den Nachrichtenfilm. Bei der 
Wochenschau handelt es sich um 
„einen wöchentlich im Beiprogramm 
der Kinovorstellung erscheinenden 
Kurzfilm von zehn bis fünfzehn Minu- 
ten Dauer mit internationalen Berich- 
ten über Personen, Ereignisse und Ent- 
wicklungen aus allen Bereichen der 
Welt“. Bis ihre Funktionen vom aktuel- 


len Programm des Fernsehens weitge- 
hend übernommen wurden, stellte die 
Wochenschau die wichtigste Form der 
aktuellen Filmberichterstattung dar. 
Heute hat sie den Charakter eines 
„Film-Magazins“. 


Kulturfilm 


Der Kulturfilm ist keine nach Form und 
Inhalt eindeutig abzugrenzende Film- 
gattung. Er ist prinzipiell unter den 
meisten Formen des „Tatsachenfilms“ 
zu finden, und selbst seine Grenzen 
zum Spielfilm sind fließend. 


Sein Ursprung basiert im wesentlichen 
auf bestimmten Formen des Dokumen- 
tarfilms. Er wurde als ein wichtiges 
Element der „Volksbildung“ angese- 
hen. „Der Kulturfilm ist ein kulturell 
wünschenswertes Gegengewicht ge- 
gen die Überwucherung des abstrak- 
ten Denkens und gegen die Einseitig- 
keit vorwiegend intellektueller Bil- 
dung“ (F. Lampe in „Das Kulturfilm- 
buch“, Berlin 1924). 


„Der Begriff ist keine glückliche Prä- 
gung, denn er will sagen: Hier ist ein 
Film, der Wissen und Kunstge- 
schmack, das heißt ‚Kultur‘ verbreiten 
soll“ (Jakob Lorsch). Tatsächlich war 
der Kulturfiim bis zur Mitte unseres 
Jahrhunderts ein dominierender Wis- 
sensvermittler („Kulturträger“) für 
breite Bevölkerungsschichten. Das 
Schwergewicht der Gattung lag damals 
auf einer Filmform, die wir heute als 
„Lehrfilm“ klassifizieren. Wie groß 
seine Bedeutung bereits vor dem er- 
sten Weltkrieg war, verdeutlicht uns 
ein zeitgenössischer Verleihkatalog 
der damaligen „Lichtbilderei GmbH 
München-Gladbach“. Sie verfügte da- 
mals über einen Verleihbestand von 
fünfhundert Filmen. 


Hervorgegangen ist der Kulturfilm aus 
dem angelsächsischen „documenta- 
ry“. Entstanden ist er allerdings in 
Deutschland, und zwar in der Frühge- 
schichte des Films. Folgende Charak- 
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teristika sind für die Standortbestim- 
mung des Kulturfilms von Wichtigkeit: 


a) Er dient der vorwiegend dokumenta- 
rischen Darstellung kultureller, zivili- 
satorischer, naturwissenschaftlicher, 
anthropologischer, soziologischer und 
ähnlicher Objekte und Sachverhalte. 


b) „Mit dem Kulturfilm soll weder die 
Meinung beeinflußt noch die Auseinan- 
dersetzung (im Sinne einer Alternati- 
ve) mit dem gefilmten Sujet veranlaßt 
werden. Er will vielmehr zum Beschau- 
en, zum geistigen Erschauen von kultu- 
rellen und sonstigen Zeugnissen anre- 
gen“ (Handbuch für Öffentlichkeitsar- 
beit). 

c) Vom Spielfilm unterscheidet er sich 
durch das Merkmal, daß ihm 
Spielhandlungen zu Unterhaltungs- 
zwecken fremd sind. Manche Filmtheo- 
retiker beklagen sich darüber, daß 
dem Kulturfiim der „den Betrachter 
mitreißende Spannungszustand"“ fehlt. 
Dies jedoch hängt im wesentlichen von 
der dramaturgischen Aufbereitung des 
Films ab und trifft nicht generell zu. 
Auf jeden Fall ist aber der Kulturfilm 
meist von hoher Erlebniswirkung. 


Wie alle Filmformen wird auch der Kul- 
turfilm von totalitären Mächten zu Pro- 
pagandazwecken mißbraucht. Das 
Dritte Reich lieferte uns zahlreiche 
Beispiele, die im Propagandagrad mit 
vielen sowjetischen „Kulturfilmen“ 
vergleichbar sind. „...aus den bisheri- 
gen Kulturfilmen von dort, aus all den 
staatspolitischen Bildern, den Statisti- 
ken, Industriefilmen, roten Paraden 
u.a.m. lugt etwas zu deutlich das be- 
sternte Hammer-Sichel-Kreuz: man 
merkt die Absicht und vermißt bei die- 
ser Kulturfiimpropaganda vor lauter 
Propaganda den Kulturfiim“ (Wilhelm 
Meydam). 


Lehrfilm 


Bereits in der Frühphase der Filmge- 
schichte wurde der didaktische Wert 
des Films erkannt. Schon um die Jahr- 


36 


hundertwende sind „Kulturfilme“ ver- 
einzelt zu „Zwecken der Belehrung“ 
eingesetzt worden. Filmschaffende 
und Pädagogen erkannten jedoch bald, 
daß sich nicht jeder Kultur- oder Doku- 
mentarfilm zu Lehrzwecken eignet. 
Der Lehrfilm muß also besondere di- 
daktische Voraussetzungen erfüllen, 
das heißt nicht nur inhaltlich, sondern 
auch in seiner Gestaltungsform unter 
didaktischen Gesichtspunkten auf die 
Zielgruppe ausgerichtet sein. Heute 
unterscheidet man zwischen zwei 
Gruppen von Lehrfilmen: 


„Eigentlicher Lehrfilm“ 


Diese Filmform will im eigentlichen 
Sinne des Wortes „belehren“, demon- 
strieren, schildern (zum Beispiel Ab- 
lauf- oder Arbeitsprozesse, Arbeitsme- 
thoden oder sonstige Sachverhalte). Er 
beschränkt sich nicht auf bestimmte 
Themen oder Zielgruppen, sondern 
kommt in verschiedenen Bereichen 
vor: in der Schule etwa ebenso wie 
auf der Universität, in der Wirtschaft 
ähnlich wie in der sonstigen Erwachse- 
nenbildung. (Siehe Wirtschaftsfilm, 
Wissenschaftsfilm). 


Unterrichtsfilm 


Er ist aus dem klassischen Lehrfiim 
hervorgegangen. Der Name wurde 
1921 von H. Ammann in München ge- 
prägt. Er forderte damals „eigens für 
die Schule hergestellte, im Klassen- 
zimmer vorgeführte und in den Unter- 
richt integrierte Filme“. 


Es handelt sich hier um „eine für den 
schulmäßigen Wissens- und Bildungs- 
erwerb geeignete Laufbildfolge, die 
einen deutlich begrenzten, dem 
Lehrplan entsprechenden Lehrinhalt 
bietet und nach didaktischen Gesichts- 
punkten aufgebautist“ (3. Internationa- 
le Lehrfilmkonferenz in Wien, 1931). 
Diese Definition beschreibt heute noch 
präzise den Charakter des Unterrichts- 
films. Nachzutragen bleibt lediglich 
eine vorwiegend technische Abgren- 


zung zum Schulfernsehen, das weitge- 
hend im MAZ-Verfahren hergestellt 
wird und im Gegensatz zu Filmkopien 
nicht zu jeder Zeit verfügbar ist (Aus- 
nahme: Aufzeichnung durch Video-Re- 
corder). 


Technik 


In Deutschland werden seit 1934 Unter- 
richtsfilme im 16-mm-Format angebo- 
ten, obwohl sie damals noch meist auf 
35-mm-Negativ gedreht wurden. Die 
Format-Umstellung von 35 mm auf 16 
mm war aus zwei Gründen erforder- 
lich: Einerseits sollte eine Kostensen- 
kung erreicht werden, andererseits 
war die Vorführung von 35-mm-Nor- 
malfilm in Schulen bereits aus techni- 
schen Gründen nicht möglich. Diesem 
Umstellungsprozeß ging ein wichtiger 
Schritt voraus: Filmkopien wurden nur 
noch aus nichtentflammbarem $„Si- 
cherheitsfilm“ (Azetat-Zellulose- 
Unterlage) hergestellt. 


Seit 1967 werden fast alle Unterrichts- 
filme im 16-mm-Format gedreht und 
stehen auch in Super-8-mm-Kopien zur 
Verfügung. Die großen Vorteile liegen 
in der Handlichkeit der Vorführgeräte 
und zugleich auch im wesentlich nie- 
drigeren Preis. Die meisten Filme die- 
ser Art liegen heute in Farbe und Ton 
(Magnetton und Lichtton) vor. Neben 
dem Unterrichtsfilm behauptetsich seit 
einigen Jahren auch die Videokassette 
(vor allem zuLernzwecken). Die Unter- 
schiede liegen vor allem in der Tech- 
nik. 


Gestaltung 


Zu berücksichtigen sind neben den 
technischen Möglichkeiten ästhetische 
und vor allem didaktische Faktoren. 
Bis voreinigen Jahren herrschte unbe- 
stritten die Meinung, daß der Unter- 
richtsfiim den Lehrer nicht ersetzen 
darfundsichdemnach auf Sachverhal- 
te beschränken soll, die durch konven- 
tionelle Lehrmethoden „weniger gut 
vermittelt werden können“. Nach die- 


ser Ansicht könne er die erforderliche 
didaktische Wirkungerstnach der Aus- 
wertung durch den Lehrer erzielen. 
Nach einer weiteren Grundregel sollte 
der Unterrichtsfilm so gestaltet sein, 
daß er in einer Unterrichtseinheit (45 
Minuten) sowohl vorgeführt als auch 
ausgewertet werden kann. 


„Erstin jüngster Zeit ist unter demEin- 
flußB und Denkweisen des program- 
mierten Unterrichts eine Revision die- 
ser Grundregeln begonnen worden. 
Eine Differenzierung der Aufgaben- 
stellungen für Unterrichtsfilme zeich- 
net sich ab. Neben die früher dominie- 
rende Funktion des Films als analoge 
Vertretung eines realiter nicht zugäng- 
lichen Unterrichtsgegenstandes tritt 
jetzt als Aufgabe der Aufbau einer 
Lernmotivation“ (Nowak). 


Diese Bestrebungen verkörpern den 
bisher konsequentesten Versuch, au- 
diovisuelle Mittel in den Unterrichtsab- 
lauf zu integrieren. „Sie sind auf den 
Lehrer angewiesen, nicht weil ihre di- 
daktische Potenz erst im auswerten- 
den Unterricht freigesetzt werden 
könnte, sondern weil sie auf eng be- 
grenzte Teilfunktionen im Rahmen des 
unterrichtlichen Kontextes zugeschnit- 
ten sind“ (Nowak). 


Die gestalterisch-ästhetische Seite 
kennzeichnete bis in die heutigen Tage 
der Verzicht auf einen großen Teil fil- 
mischer Gestaltungs- und Stilmittel. 
Diese „formale Strenge“ ist historisch 
zu erklären: Ursprünglich sollte der 
Unterrichtsfiim bewußt ein „Gegen- 
stück zum Kinofilm“ darstellen. Anders 
istes auch nicht zu erklären (abgese- 
hen vom Kostenfaktor), daß in Deutsch- 
land bis in die Nachkriegszeit aus- 
schließlich stumme Uhnterrichtsfilme 
produziert wurden, während in Kinos 
bereits in der ersten Hälfte der dreißi- 
ger Jahre gute Tonfilme liefen. 


Einen großen Auftrieb bekam der 
Unterrichtsfilm, als er auch für außer- 
schulische Jugendarbeit eingesetzt 
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wurde. Unter dem Einfluß des Fernse- 
hens ist zugleich seine formale Karg- 
heit (u.a. durch reportageartige Ele- 
mente) aufgelockert worden. In der 
Bundesrepublik Deutschland werden 
Unterrichtsfilme (ähnlich wie 2. T. Wis- 
senschaftsfilme) zentral produziert 
und vertrieben. Das Institut für Film und 
Bild in Wissenschaft und Unterricht in 
München (Träger: Bundesländer und 
West-Berlin) hat diese Aufgabe über- 
nommen. Die Filme (16 mm und Super- 
8 mm entstehen meist in Auftragspro- 
duktion. Das Institut bietet Kopien zum 
Kauf an, sie stehen jedoch (über Lan- 
des-, Stadt- und Kreisfilmdienste/- 
Bildstellen) aber für Unterrichtszwek- 
ke auch leihweise zur Verfügung. In- 
haltlichunterscheidensich diese Strei- 
fen von eigentlichen Lehrfilmen, daß 
sie nicht — wie der Lehrfilm — nur 
sachlich belehren und informieren, 
sondern Schüler und andere junge 
Menschen zugleich „erzieherisch be- 
einflussen“. 


Wirtschaftsfilm 


Die in Deutschland neuerdings ge- 
bräuchliche Bezeichnung für „Filme 
aus dem und über das Wirtschaftsle- 
ben“ ist der sogenannte „Wirtschafts- 
film“. Er ist sowohl in Form als auch 
in Inhalt eine konsequente Fortent- 
wicklung des Begriffs „Industriefilm“. 
„Nachdem der Film nicht nur von der 
Industrie, sondern auch vom Handel, 
vom Handwerk, von Banken und Versi- 
cherungen, von vielen anderen Zwei- 
gen der gewerblichen Wirtschaft und 
den wirtschaftlichen Verbänden als 
Mittel der Selbstdarstellung eingesetzt 
wird, scheint es zweckmäßig und ge- 
rechtfertigt, alle Filme mit wirtschaft- 
lichem, wirtschaftspolitischem, volks- 
wirtschaftlichem und auch sozialpoliti- 
schem Thema dem Oberbegriff ‚Wirt- 
schaftsfilm' zu unterstellen“ (Hand- 
buch für Öffentlichkeitsarbeit). 


Die primäre Motivation für die Herstel- 
lung von „Wirtschaftsfilmen“ liegt in 
der Bestrebung, Verständnis für tech- 
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nische und wirtschaftliche Vorgänge 
zu wecken. Das Medium Film ist hierzu 
wegen der audio-visuellen Komponen- 
te hervorragend geeignet. 


Im Laufe der Industrialisierung und die 
durch den technischen Fortschritt her- 
beigeführten Veränderungen (Auswei- 
tung des Warenangebots, Verschär- 
fung von Wettbewerbsbedingungen) 
sind zusätzliche Motivationsmomente 
hinzugekommen. Der Wirtschaftsfilm 
fällt in Deutschland eindeutig in den 
schwer abzugrenzenden Bereich „Pu- 
blic Relations“, worunter meist eine 
„Öffentliche Vertrauenswerbung“ oder 
das „Werben um das Vertrauen in der 
Öffentlichkeit“ verstanden wird. Trotz- 
dem ist der Wirtschaftsfilm nicht mit 
Werbe- oder Propagandafilmen zu ver- 
wechseln. Während diese mehr oder 
weniger direkt für ein Produkt oder 
eine Idee werben, will der Wirtschafts- 
film „Verkaufsförderung durch Infor- 
mation und Aufklärung“ betreiben. Da 
die Grenzen zwischen dem Wirt- 
schafts- und Werbefilm manchmal flie- 
Bend sind, ist diese Trennung in der 
Praxis gelegentlich umstritten. Folgen- 
de zwei Kriterien unterscheiden den 
Wirtschaftsfilmvonanderen, vergleich- 
baren Gattungen: 


a) Sie werden von einem Wirtschafts- 
unternehmen oder in dessen Auftrag 
hergestellt und vertrieben. 


b) Sie beschäftigen sich mit wirtschaft- 
lich-industriellen Themen in sachli- 
cher Form. (Sie können also auch von 
Ministerien, Behörden, Verbänden 
oder von freien Filmproduzenten ohne 
Auftrag hergestellt sein). 


Wegen der Vielzahl behandelter Sujets 
isteine Themenabgrenzung innerhalb 
der Gattung nahezu unmöglich. In der 
Bundesrepublik Deutschland hat sich 
jedoch folgende Gruppen-Einteilung 
durchgesetzt: 


a) Allgemeine Information 
b) Produktion und Technik 


c) Forschung und Entwicklung 
d) Mensch und Betrieb 


Auf der internationalen Ebene kommen 
wir mit vier Gruppen von Wirtschaftsfil- 
men nicht aus. Im Auftrag des „Rates 
der Europäischen Industrieverbände“ 
sind Wirtschaftsfilme thematisch in sie- 
ben verschiedene Kategorien einge- 
teilt worden: 


A 


Filme über allgemein interessierende 
industrielle Fragen (wirtschaftlicher, 
sozialer, technischer oder wissen- 
schaftlicher Natur), die in erster Linie 
für die breite Öffentlichkeit bestimmt 
sind. 


Filme über einzelne industrielle Er- 
zeugnisse, Materialien oder Projekte, 
die in erster Linie für die breite Öffent- 
lichkeit bestimmt sind. 


c 


Filme, die im Gegensatz zu den Filmen 
inden Kategorien A und B weniger in- 
formativ wirken sollen, sondern den 
Zweck haben, das Prestige des betref- 
fenden Industriezweiges oder Uhnter- 
nehmens zu heben, und die (ebenfalls) 
für die breite Öffentlichkeit bestimmt 
sind. 


D 


Filme über einzelne industrielle Er- 
zeugnisse, Materialien oder Projekte 
oder über industrielle Methoden (Wege 
der Unternehmensführung, Maßnah- 
men zur Steigerung der Produktivität, 
derLeistungsfähigkeitund der Produk- 
tion, Rationalisierung, Automatisie- 
rung, Anwendung moderner Verfahren 
etc.), dieinerster Linie für das Fachpu- 
blikum bestimmt sind. 


E 

Filme über die Anwendung wissen- 
schaftlicher Erkenntnisse und For- 
schungsergebnisse in der Industrie, 
die (im Gegensatz zu den Kategorien 


A, Bund C) weniger für die breite Öf- 
fentlichkeit als für ein Fachpublikum 
(auch Schulen) bestimmt sind. 


F 


Filme über die Ausbildung von Füh- 
rungs- und Arbeitskräften (z.B. Berufs- 
beratung und Ausbildung, innerbe- 
triebliche Ausbildung) sowie über Be- 
legschaftsförderung und zwischen- 
menschliche Beziehungen innerhalb 
des Betriebes. Auch diese Filme sind 
weniger für breite Bevölkerungs- 
schichten als für Fachpublikum be- 
stimmt. 


G 


Filme über Unfallverhütung, Be- 
rufskrankheiten, Gesundheitspflege 
sowie Maßnahmen auf dem Gebiet des 
Sozialwesens. Zielgruppe: vorwie- 
gend Fachpublikum. 


„Semi-Dokumentation“? 


Ähnlich wie der klassische Dokumen- 
tarfilm ist auch der Wirtschaftsfilm be- 
müht, Vorgänge, Ereignisse und Sach- 
verhalte des behandelten Themas 
wirklichkeits- und wahrheitsgetreu 
dem Zuschauer zu präsentieren. Zur 
Erzielung von „Spannungseffekten“ 
greifen Wirtschaftsfilm-Regisseure 
aber nicht selten zu (manchmal ge- 
spielten) Elementen, die den Hand- 
lungsablauf unrealistisch („undoku- 
mentarisch“) überhöhen. Deshalb be- 
zeichnen ihn manche Realisatoren als 
„Semi-Dokumentation“ („halbdoku- 
mentarischer" Film). 


Werbefilm / Propagandafilm 


Werbefilm ist Produktwerbung mittels 
filmischer Ausdrucksmöglichkeiten. 
Sein Ziel ist Absatz, Umsatz, Verkauf 
von (Gebrauchs-) Gütern. Er will Kon- 
sumbedürfnisse wecken, „verlocken 
und verführen“ und beschränkt sich 
nicht auf die Darstellung des Produkts. 
Er ist vielmehr den Erkenntnissen mo- 
derner Verkaufs-Strategie und Psycho- 
logie unterworfen. Filmische Aus- 
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druckskriterien sind im Werbefilm von 
sekundärer Bedeutung, obwohl es ge- 
rade diese Filmgattung ist, die im Laufe 
ihres Bestehens zahlreiche, höchst 
wirksame und reizvoll gestaltete Film- 
effekte schuf. Diese sind jedoch (etwa 
raffinierte Filmtricks oder Trickfilme) 
nur Mittel zum Zweck. 


Ähnlich verhältessich beim Propagan- 
dafilm, der allerdings keine Ware, son- 
dern eine Idee, eine Ansicht oder ein 
Programm „verkaufen“ will. „Durch 
Betonung bestimmter Vorzüge, die oft 
suggestiv angeboten werden, weckt er 
Sympathien und Stimmungen für ein 
wirkliches oder vermeintliches geisti- 
ges, ideologisches oder politisches 
Gut. Seine Funktion besteht darin, den 
Betrachter entweder zu einer Bestär- 
kung seiner Meinung oder zu einer Än- 
derung seiner Auffassung zu bringen 
und ihn dadurch zu einer ganz be- 
stimmten Entscheidung zu veranlas- 
sen“ (Handbuch für Öffentlichkeitsar- 
beit). 


Gelegentlich werden beim Propagan- 
dafilm nicht nur ideelle, sondern auch 
materielle Erwartungen erfüllt (Mitglie- 
derwerbung durch verschiedene Orga- 
nisationen, Spendenaufruf). Sowohl 
der Werbefilm als auch der Propagan- 
dafilm sind gängige und legitime In- 
strumente der Öffentlichkeitsarbeit. 


Wissenschaftsfilm 


Auch der Wissenschaftsfilm ist keine 
völlig eigenständige Filmgattung. For- 
malister meist deckungsgleich mit Do- 
kumentar- und Lehrfilmen, manchmal 
auch Filmberichten (Nachrichtenfil- 
men und Industriefilmen). Von ihnen 
unterscheidet er sich jedoch im we- 
sentlichen durch folgende drei Punkte: 


a) Wissenschaftliche Themenstellung 
b) Zielgruppen-Begrenzung (Wissen- 
schaftler, wissenschaftliches Hilfsper- 
sonal, Studenten, akademische Fort- 
und Weiterbildung) 
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c) Überdurchschnittliches inhaltliches 
Niveau 


Wissenschaftliche Filme werden u.a. 
für wissenschaftliche Dokumentations- 
zwecke, Verlaufskontrollen von Expe- 
rimenten (Forschungsfilme) sowie die 
akademischer Aus-, Fort-und Weiterbil- 
dung gedreht. Als Produzenten oder 
Auftraggeber treten wissenschaftliche 
Institute (die 2.T. über eigene „Foto- 
und Filmabteilungen“ verfügen), wis- 
senschaftliche Fachgesellschaften und 
die forschende Industrie auf. 


Bis auf die meisten „Industriefilme“ 
werden die Wissenschaftsfilme in der 
Regel mit äußerst sparsamen Produk- 
tionsmitteln realisiert. Das liegt in der 
Regel an der Etatsituation der Auftrag- 
geber, die für den Film gelegentlich nur 
reine Materialkosten aufbringen kön- 
nen. Die Konsequenz: Wissenschafts- 
filme entstehen häufig ohne filmfach- 
liches Personal und nicht selten auch 
ohne Grundkenntnisse der Kinemato- 
grafie. 


Trotzdem erfüllen sie meistens voll ih- 
ren Zweck, denn auch beim Wissen- 
schaftsfilm sind (ähnlich wie beim 
Werbefilm, wenngleich hier in der Sub- 
stanz abweichend und aus anderen 
Gründen) formale Gestaltungskriterien 
zweitrangig. Sind Wissenschaftsfilme 
jedoch für größere Personengruppen 
(Studentenausbildung, Kongreßvor- 
führungen etc.) gedacht, erweist sich 
der technisch-dramaturgische Di- 
lettantismus als äußerst störend und 
didaktisch negativ. (Fachkundiger 
Filmnachwuchs wird deshalb in den 
nächsten Jahrzehnten gerade im Be- 
reich der wissenschaftlichen Kinema- 
tografie dankbare Betätigungsfelder 
finden.) Einzelne Institutionen haben 
die Ineffektivität dramaturgisch-techni- 
scher Unzulänglichkeiten im Wissen- 
schaftsfilm erkannt. (So hat z.B. die 
Bundesärztekammer das Seminar 
„Filmgestaltung in der Medizin“ insLe- 
ben gerufen. Das Seminar wird vom 
Autor des Buches geleitet und soll zu 


einer Dauereinrichtung werden. Teil- 
nehmer sind Mediziner, die im Rah- 
menihrer Aufgaben iinForschung, Leh- 
re, Fort- und Weiterbildung mit audiovi- 
suellen Medien arbeiten.) 


Zahlreiche professionell hergestellte 
Wissenschaftsfilme leiden unter „pu- 
ritanischem Formalismus“ (Kandor- 
fer, 1. Bundesärztekammer-Seminar 
„Filmgestaltung in der Medizin“). Sie 
sind oft geradezu „undidaktisch“, dra- 
maturgisch „langweilig“. Das ist eine 
typisch deutsche Erscheinung. Die 
übertriebene Seriösitätund Zurückhal- 
tung der meisten deutschen Wissen- 
schaftler offenbaren in Filmen oft Para- 
debeispiele von formaler Gequältheit 
und didaktischer Phantasielosigkeit. 
Das gestörte Verhältnis zahlreicher 
Realisatoren wissenschaftlicher Filme 
zu ihrem Medium ist im wesentlichen 
in folgenden Unzulänglichkeiten be- 
gründet: 


a) Unbefriedigende visuelle Umset- 
zung des Themas 


b) Vorrang geistiger Realität (siehe Ab- 
schnitte „Vorrang geistiger Realität“ 
und „Bild als Lückenbüßer“) 


c) Verzicht auf Nutzung dramaturgi- 
scher Grundregeln 


d) Nichtbeachtung didaktischer Ge- 
sichtspunkte 


e) Verschwommene Zielgruppenvor- 
stellungen 


Andererseits gibt es natürlich hervor- 
ragende Beispiele wissenschaftlicher 
Filme. Besonders im Bereich der wis- 
senschaftlich-technischen Kinemato- 
grafie (etwa High-Speed-Aufnahmen) 
oder deswissenschaftlichen Trickfilms 
und Filmtricks sind zahlreiche Filme 
von betörender Faszination und ein- 
maliger Einprägsamkeit entstanden. 
Solche Filme können über ein hohes 
künstlerisch-ästhetisches Niveau ver- 
fügen. 





„Film über Wissenschaft“ 


Eine Untergruppe des Wissenschafts- 
films stellen „Filme über Wissen- 
schaft“ dar. Wie ihre Bezeichnung be- 
sagt, sind sie keine eigentlichen Wis- 
senschaftsfilme, sondern Dokumenta- 
tionen oder Filmberichte mit wissen- 
schaftlicher Thematik. Drei Kriterien 
unterscheiden sie von Wissenschafts- 
filmen: 


a) Populärwissenschaftlichkeit des in- 
haltlichen Niveaus 


b) Zielgruppe „interessierter Laie“ 


c) Realisation nahezu ausschließlich 
durch professionelle Dokumentar- 
film-Regisseure oder Filmberichter 


d) Nutzung sämtlicher formaler Ge- 
staltungsmittel des Films 


Zahlreiche Filme dieser Gruppe sind 
im Bereich der Wochenschau und des 
klassischen Kulturfilms (z.T. auch In- 
dustriefilms) angesiedelt. Verhältnis- 
mäßig stark ist der „Film über Wissen- 
schaft“ inzwischen auch im Fernsehen 
vertreten (Beispiel „Bilder aus der 
Wissenschaft“ von Günter Siefarth, 
ARD). 


Anwendungsgebiete des 
Wissenschaftsfilms 


Die gesamte „wissenschaftliche Film- 
arbeit“ läßt sich im wesentlichen in 
zwei von der Aufgabenstellung abhän- 
gige Bereiche einteilen: „Dokumenta- 
tion“ (und ähnliche Formen des „Tat- 
sachenfilms“) und optische Analysen. 


Dokumentation 


Hier dokumentiert die Kamera Ge- 
schehnisse für wissenschaftliche 
Zwecke. (Das Filmmaterial wird oft 
nichteinmal kopiert, d.h. es wird meist 
im Original ausgewertet.) Oft gilt es, 
schwierige oder seltene Experimente 
oder deren Phasen in bewegtem Bild 
festzuhalten. Die Anwendungsbeispie- 
le sind mannigfaltig: Medizin (Opera- 
tionsmethoden, Endoskopie etc.), 
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Sportwissenschaft (Selbstkontrolle, 
Einzelbildauswertung), Labor (Doku- 
mentation optisch sichtbarer Reak- 
tionsvorgänge), Psychologie/Verhal- 


tensforschung (Reaktionsanalysen), 
Unfallforschung (Aufprallstudien) 
u.v.a.m. 

Optische Analyse 


In diesem Bereich der wissenschaftli- 
chen Kinematografie wird Film selbst 
zum Forschungsmittel. Ohne Einsatz 
audiovisueller Medien wären nämlich 
manche Aufgaben nicht oder nur sehr 
schwierig zu lösen. Analysemöglich- 
keiten ergeben sich aus zeitverändern- 
den und optischen Faktoren des Films. 
Hier wird mit drei unterschiedlichen 
Frequenzarten gearbeitet: Normalfre- 
quenz, Zeitdehnung und Zeitraffer. 


Die Normalfrequenz (Verhältnis zwi- 
schen Aufnahme- und Wiedergabe-Ge- 
schwindigkeit 1:1) findet auch in der 
wissenschaftlichen Kinematografie 
dann Anwendung, wenn es darzustel- 
lende Objekte in naturgetreuem Bewe- 
gungsablauf zu dokumentieren (festzu- 
halten) gilt. Das kommt zum Beispiel 
bei Vorgängen vor, denen der Mensch 
(z.B. wegen Hitze oder Strahlengefahr) 
nicht direkt beiwohnen kann. Ferner 
bei Dokumentationen von Krankheits- 
verläufen (Medizin) oder Tierstudien 
(Verhaltensforschung). Hier macht 
z.B. die Parallel-Projektion Vergleiche 
besonders deutlich. 


Unter dem Begriff Zeitdehnung (,Zeit- 
lupe“) werden Aufnahmen zusammen- 
gefaßt, deren Aufnahmefrequenz hö- 
her als die Wiedergabegeschwindig- 
keit ist. Aufnahmen mit hohen Bildfre- 
quenzen (ab rund 300 Bilder/Sekunde) 
fallen unter die Bezeichnung Hochfre- 
quenz-Kinematografie (High-Speed). 
Sie findet in Bereichen Einsatz, wo Be- 
wegungsabläufe wegen ihres schnel- 
len Ablaufs nicht mehr direkt visuell 
analysierbar sind. Hit Hilfe von High- 
Speed-Aufnahmen können z.B. sogar 
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Geschosse in ihrem Bahnverlauf fil- 
misch festgehalten und optisch analy- 
siert werden. 


Im Gegensatz zur Zeitdehnung wird 
der Zeitraffer vorwiegend bei Bewe- 
gungsvorgängen eingesetzt, die sehr 
langsam verlaufen oder als kontinuier- 
liche Bewegung nicht wahrnehmbar 
sind. Beim Zeitraffer ist die Aufnahme- 
frequenz wesentlich niedriger als die 
Vorführgeschwindigkeit. Des Effekts 
bedienen sich z.B. fortgeschrittene 
Filmamateure, wenn sie (durch Einzel- 
bildschaltung) Knospen in Sekunden 
zum Blühen bringen. In der Wissen- 
schaft lassen sich mit Hilfe des Zeitraf- 
fers Wolkenbewegungen, Gärungspro- 
zesse oder etwa Erosionsvorgänge an- 
schaulich machen (oft unter Adaptation 
des Mikroskops durchgeführt). 


Seit der Einführung der Röntgen-Foto- 
grafie waren Wissenschaftler bemüht, 
Röntgendarstellungen auch in ihren 
Bewegungen (also filmisch) festzuhal- 
ten. Das scheiterte zunächst an techni- 
schen Schwierigkeiten: Vor allem die 
Filmempfindlichkeit und die Lichtstär- 
ke der Objektive reichten nicht aus, um 
diese Idee zu verwirklichen. Diese 
technischen Schwierigkeiten ließen 
sich beseitigen, aber die erforderliche 
Strahlendosis war noch erheblich zu 
hoch, um die Röntgen-Kinematografie 
als Routinemethode einzusetzen. Das 
änderte sich nach der Einführung elek- 
tronischer Röntgenbild-Verstärker. 
Heute wird in der Röntgen-Kinemato- 
grafie aus Gründen der Praktikabilität 
weit weniger auf Film als auf Magnet- 
bänder aufgezeichnet. Das Schwerge- 
wicht dieser Form des Wissenschafts- 
films liegt in der Medizin. 


Filmaufnahmen bei völliger Dunkelheit 
ermöglicht die Infrarot-Kinematogra- 
fie: Auf dem sogenannten Infrarot-Film 
wird die elektromagnetische Strahlung 
jenseits vom Rot des von menschli- 
chem Auge sichtbaren Spektrums als 
„Lichtquelle“ nutzbar gemacht. Diese 
Stranlung liegt im langwelligen Be- 


reich ab 760 nm 
10-°m). 


(1 Nanometer = 


Anwendungsgebiete: Tierbeobach- 
tung, Kriminologie, Archäologie, Mate- 
rialprüfung, Landschafts-Kinemato- 
grafie. (Sekundär-Elektronen-Verstär- 
ker verdrängten inzwischen die Infra- 
rot-Kinematografie stark.) 


Trickfilm/Animationsfilm 


Zeichen-, Puppen-, Silhouetten- und 
Flachfiguren-Filme werden im deut- 
schen Sprachgebrauch in der Gruppe 
„Trickfilm“ zusammengefaßt. Gemein- 
sam ist ihnen allen das Herstellungs- 
prinzip: Starre Bewegungsphasen 
werden durch Einzelbildschaltung 
„multipliziert“ („Multiplikationsfilm“). 
Das Charakteristikum der Gattung 
„Trickfilm“ besteht in der Belebung to- 
ter Gegenstände (Objekte). Deshalb ist 
der international übliche Gattungsbe- 
griff „Animationsfilm“ zutreffender. 


Auch der Animationsfilm ist alt. Seine 
Geburtsstunde soll um 1907 liegen, als 
ein unbekannter amerikanischer Film- 
techniker Bewegungsphasen Bild um 
Bild (bei Stillstand des Greifertrans- 
ports) zu einer „Serie“ aufnahm. Vor- 
läufer der Kinematografie (z.B. Le- 
bensrad) sind zugleich Ursprünge des 
Trickfilms. Aber auch der Film-Trick 
(etwa der Stopp-Trick) wurde bereits 
von Pionieren des Films entdeckt und 
höchst wirkungsvoll eingesetzt (Me- 
lies, Paul, Blackton). 


In Amerika nahm der Zeichentrickfilm 
bald Seriencharakter an (Kater Felix). 
Walt Disney und seine Filme (Mickey 
Mouse) gelten heute als Symbol für 
den amerikanischen Zeichentrickfilm, 
dessen hochspezialisierte Produk- 
tionsmethoden die Gattung auch finan- 
ziell lukrativ machten. „Walt Disney 
entdeckte in der Micky Maus das plau- 
sibelste Symbol für den kleinen Mann, 
der mitSchalk und Mut den Dschungel 
amerikanischer Lebensweise zu 
schlagen weiß ...“ (Wilkening, Bau- 





mert, Lippert). Auch Donald Duck trifft 
die amerikanische Massenstimmung 
in vorzüglicher Weise. 


Der Trickfilm sprengt die natürlichen 
Darstellungsgrenzen des (Real-) 
Films. Mit Trickfilm-Figuren über- 
springt der Animator physische Gren- 
zen, schafft jenseits jeder Realität 
ideale Erweiterungsmöglichkeiten vi- 
suellen Ausdrucks. „In der Welt der Li- 
nienwesen ist nur das unmöglich, was 
man nichtzeichnen kann“ (Balazs). 


Trickfilme sind „Exponenten der Phan- 
tasie gegen den Rationalismus“ (Hork- 
heimer, Adorno). „Der Trickfilm vollen- 
det die Illusion, daß sich da ein Lebe- 
wesen unabhängig vom Menschen und 
doch nach seinem Willen bewegt, in 
der Puppe und in der Zeichnung. Nir- 
gends als im Trickfilm kann der 
Mensch so ungehindert seineWünsche 
erfüllen, seine Probleme lösen, seine 
Feinde besiegen“ (Wilkening, Bau- 
mert, Lippert). Trickfilm ist visualisier- 
tes Märchen. 


Der Puppentrickfilm gilt (neben dem 
Zeichentrickfilm) als das wichtigste 
Genre des Animationsfilms. Men- 
schen, Tiere und Fabelwesen werden 
in Puppenform dargestellt. Ihre Glied- 
maßen sind durch Gelenke oder bieg- 
same Drähte befestigt. Dadurch sind 
sie in allen Teilen veränderbar. Be- 
wegt werden die Figuren phasenweise, 
und jeder einzelne Bewegungsvor- 
gang wird einzeln belichtet, so daß bei 
der Vorführung eine naturähnliche Be- 
wegung entsteht. Die erforderliche 
Standfestigkeit erreichen Puppentrick- 
filmer durch Sandsäckchen, die an den 
Puppen befestigt sind und unter dem 
Bühnenboden hängen. Der Puppen- 
trickfilm eignet sich besonders zur Ver- 
filmung von Kinder-Stoffen, dank sei- 
ner Typisierungs- und Stilisierungs- 
Möglichkeiten aber auch für andere 
(komplizierte) Themenbereiche. Als 
„Klassiker“ der Puppentrickfilmer gilt 
Jifi Trnka. 
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Weniger häufig ist der Silhouetten- 
Trickfilm anzutreffen. Wie sein Name 
besagt, beschränkt er sich auf die Dar- 
stellung von Silhouetten (Schattenris- 
sen) der Figuren vor einem hellen Hin- 
tergrund. Der Effekt ist in etwa mit Ge- 
genlichtaufnahmen des Realfilms ver- 
gleichbar. Darzustellende Objekte (Fi- 
guren, Dekoration) werden meist aus 
schwarzem Karton ausgeschnitten und 
auf hellem Hintergrund phasenweise 
bewegt. Aufnahmen erfolgen auch 
beim Silhouettenfilm in Einzelbild- 
schaltung. Das Genre ist durch Lotte 
Reiniger bekannt geworden. 


Experimentalfilm/Abstrakter Film 


Die Gruppe Experimentalfilm/Abstrak- 
ter Film gehört zu den umstrittensten 
Kunstformen. Das Genre ist sowohl in- 
haltlich-gestalterisch als auch begriff- 
lich uneinheitlich und in seinen zahl- 
reichen „Subkulturen“ schwer vonein- 
ander abzugrenzen. Man versteht dar- 
unter folgende Hauptrichtungen, die 
untereinander z.T. deckungsgleich 
sind: 

Experimentalfilm 

Abstrakter Film 

Absoluter Film 

Avantgarde-Film 

Underground-Film 

„Unabhängiger Film“ 


Umstritten ist bereits die Bezeichnung 
„experimental“. Der Begriff wurde 
nach dem Zweiten Weltkrieg in Ameri- 
ka geprägt und löste die für dieses 
Genre bis dahin üblichen Klassifizie- 
rungen wie „Amateurfilm“ u.a. ab. Ge- 
meint ist damit vor allem eine „unkon- 
ventionelle Handhabung technischer 
Mittel“ unter Mißachtung bestehender 
Regeln in Form und Inhalt. 


Filme abstrakter Darstellungsart be- 
zeichnen manche Filmtheoretiker und 
Realisatoren als „absolute Filme“. Als 
Schöpfer dieser Art von Filmen gilt der 
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„Maler gegenstandsloser Bilder“ Vi- 
king Eggeling. Für ihn bedeutet Film 
„das Einführen der Zeitin die bildende 
Kunst“. Theo van Doesburg bezeichne- 
te solche Filme als „bewegte Grafi- 
ken“. Und Kurtz meinte dazu: „Im ab- 
soluten Filmtreten elementare geome- 
trische Formen in Beziehung zueinan- 
der.“ Wie das Publikum auf erste Filme 
dieser Art reagierte, verdeutlicht ein 
Zitat von Arnaldo Ginna zu seinem 
1916 gedrehten Film „Vita Futurista“: 
„...man mußte die Projektion aufge- 
ben, weil das Publikum Gegenstände 
wie Steine auf die Leinwand warf, die 
sich für solche Art von kämpferischer 
Präsentation zu verletzlich zeigte.“ Die 
Reaktion der Zuschauer auf die mei- 
sten Filme dieser Gattung ist noch heu- 
te weitgehend ablehnend. 


Einige Filmtheoretiker bezeichnen den 
abstrakten Film als „visuelle Musik“, 
weil sie keine Darstellung, sondern 
„unmittelbarer Ausdruck des Gefühls“ 
seien. Baläzs korrigiert diesen Irrtum, 
denn „abstrakt“ ist ein korrelativer Be- 
griff: Er hat nur dort einen Sinn, wo 
er dem Konkreten gegenübersteht. 
Zum Beispiel: Der Apfel ist rund. Die 
Abstraktion dieser natürlichen Form ist 
der Kreis. Doch welchem natürlichen 
Objekt entspricht die Abstraktion „Mu- 
sik“ ? 


„Auch ein Miniaturbild des Montblanc 
oder des Ozeans wird die enorme Grö- 
Be dieser Naturobjekte spürbar ma- 
chen. Das ergibt sich aus der inneren 
Monumentalität des Bildes. Abstrakte 
Bilder können jedoch solch innere Mo- 
numentalität nicht besitzen, sie können 
keine ihre reale Größe übersteigende 
Größe empfinden lassen. Ein Kreis 
oder Dreieck wirken stets nur so groß, 
wie sie in Wahrheit sind. Denn wenn 
das Bild etwas darstellt, dann kann das 
dargestellte Objekt in Wahrheit tau- 
sendmal größer als das Bild sein. Stellt 
es jedoch nichts dar, zeigt es nur Form 
an sich...“ (Balazs). 


„Erweiterung der Kunst“ 


Kracauer fragt sich, ob man „rhythmi- 
sche Symphonien“ überhaupt noch 
zum Film zurechnen könne. Ihre 
Schöpfer bedienen sich desFilms nicht 
als fotografisches Medium, sondern 
vor allem, um „frei erfundene, unge- 
genständliche Strukturen in Bewegung 
zu setzen“. Die meisten dieser Werke 
wollen nicht einmal „Filme“ im eigent- 
lichen Sinne des Begriffes sein, son- 
dern eher eine „Erweiterung zeitge- 
nössischer Kunst in die Dimension von 
Bewegung und Zeit hinein“. Hier wer- 
den die Grundeigenschaften des Me- 
diums (siehe Wesen und Gestalt) 
eklatant verletzt, hingegen werden 
aber seine technischen Eigenschaften 
in Anspruch genommen. Kracauer will 
deshalb Experimentalfilme mit „Rhyth- 
mus-Charakter“ am liebsten als einen 
„neuen Zweig der traditionellen Kün- 
ste“ klassifiziert wissen. 


„Avantgarde“ 


Anders natürlich bei Filmen, deren 
Schwergewicht sich vom „optischen 
Rhythmus“ auf /nhalt verlagerte. Hier 
sind ganze Stilrichtungen des Films 
der „Avantgarde“ zuzurechnen: /Im- 
pressionismus, „Cinema pur“, Surrea- 
lismus u.a. Das offenbart die Schwie- 
rigkeit der Genre-Abgrenzung im Be- 
grifflichen. Den Formalismus der 
„Avantgarde“ sieht Baläzs in zwei 
Richtungen: Einerseits sollen Objekte 
ohne Form, andererseits soll die Form 
ohne Objekte gezeigt werden. (Hier 
verweise ich auf das Kapitel „Filmstil“ 
sowie die vorhandene filmhistorische 
Literatur.) 


Underground-Film 


Der „Underground-Film“ ist als Kunst- 
form so umstritten wie seine spärli- 
chen Beurteilungskriterien. „... die 
Filmkritik ist mitihren am kommerziel- 
len Film ausgebildeten Kriterien dem 
Underground-Film gegenüber völlig 
hilflos, und von den wenigsten wird er 


überhaupt als Kunstform anerkannt“ 
(Birgit Hein). 

Verschiedene spektakuläre Ereignisse 
(Skandale und Beschlagnahmungen) 
um den Underground-Film veranlaßten 
die amerikanische Bevölkerung, dar- 
unter vor allem Pornofilme und Strei- 
fen zu verstehen, die (z. T. wegen ihres 
pornografischen Inhalts) vorwiegend 
im Untergrund existierten. Das wichtig- 
ste Unterscheidungsmerkmal dieser 
Subkultur ist ihre ökonomische Außen- 
seiterposition: Werke der Under- 
ground-Filmer („Filmemacher“) ent- 
stehen außerhalb der kommerziellen 
Produktion und verfügen (von Ausnah- 
men abgesehen) über kein Vertriebs- 
system. Daher auch die Bezeichnun- 
gen „Unabhängiges Kino“ oder „Nicht- 
kommerzielles Kino“. 


In der Welt des (von ökonomisch-tech- 
nologischen Strukturen der Kinemato- 
grafie) unabhängigen Films ist auch 
der Begriff „Filmemacher“ kreiert wor- 
den. Er wird vom professionellen Film 
weitgehend abgelehnt, weil er dort 
auch kaum eine Existenzberechtigung 
findet. Hingegen ister für die Situation 
des Underground-Films bezeichnend: 
Hier gibt es tatsächlich nicht den übli- 
chen Mitarbeiter-Stab wie Autor, Re- 
gisseur, Kameramann, Toningenieur, 
Cutter usw., sondern häufig nur einen 
Realisatoren: „Filme-Macher“. 


J. Mekas weist allerdings auf einen 
weiteren substantiellen Unterschied 
zwischen dem Autor und Regisseur 
konventioneller Art und dem „Filme- 
macher“ hin, der sich sowohl in seiner 
geistigen als auch seelischen und mo- 
ralischen Haltung vom konventionellen 
„Realisator“ unterscheidet. Diese 
Merkmale vermögen womöglich eher 
zu einer sauberen Klassifizierung des 
„anderen Kinos“ beizutragen als 
Vokabeln „experimentell“ oder „nicht- 
kommerziell“. Während der Film 
schlechthin (der „normale“ Film) aner- 
kannten geistig-moralischen Werten 
unserer Gesellschaftsordnung ent- 
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spricht (und sie fördert), beinhaltet der 


„Avant“-Garde-Film ein „Vorwärts- 
drängen, Bewegen, unstabiles, for- 
schendes, riskierendes, herausfor- 


derndes, ständig im Fluß befindliches 
Verhalten“. Daher wird auch verständ- 
lich, daß sich der Underground-Film 
als visueller Ausdruck geistiger Oppo- 
sition gegen den „klassischen Kultur- 
betrieb“ und 2.T. auch gegen unsere 
Gesellschaftsordnung artikuliert. Viele 
„Filmemacher“ verstehen sich auch im 
politischen Sinne als „Oppositionelle“, 
sie gehören nicht selten (links-) extre- 
men politischen Gruppierungen an. 
Für sie ist das Medium Film ein will- 
kommenes politisches Kampfmittel 
(siehe Kapitel „Publizistik des Films“). 
So verstehen sich zahlreiche Filmema- 
cher bewußt als „politische Agitato- 
ren“, denen der Film „ein Mittel zum 
Zweck“ (politischer Propaganda) ist. 
Gerade diese bewußte Unterordnung 
medienspezifischer Eigenschaften des 
Films dem „höheren Zweck politischer 
Agitation" lähmt den Experimentalfilm 
bis heute in fataler Weise. Nicht zuletzt 
deshalb (aber auch wegen technisch- 
gestalterischer Differenzen) hat sich 
bisher eine konstruktive Zusammenar- 
beit zwischen den Filmemachern des 
Underground-Kinos und der professio- 
nellen Filmbranche oft als unmöglich 
erwiesen. 


1.4 Psychologie des Films 
Subjektivität der Wahrnehmung 


Das kinematografische Bild besitzt 
zwei Eigenschaften: die sogenannte 
„objektive (vom Zuschauer unabhängi- 
ge) Physiognomie“ (Baläzs) und die 
subjektive Bildwirkung. Beide Eigen- 
schaften verschmelzen sich während 
der Filmvorführung zu einer festgefüg- 
ten Einheit. 


Um eine „natürliche“ Wahrnehmung 
eines Objektes zu erzielen, kann der 
Kameramann die Dinge nichtso „abfo- 
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tografieren, wie sie sich wirklich dar- 
stellen“. Wenn er den unvermeidlich 
auftretenden Veränderungseffekten 
vorbeugen will, muß er zahlreiche auf- 
nahmetechnische Vorkehrungen tref- 
fen. Pudowkin beschreibt hierzu ein 
Schulbeispiel: Im Film „Die letzten Ta- 
ge von St. Petersburg“ wollte er 1927 
eine große Dynamitexplosion zeigen. 
Er ließ große Mengen Sprengstoff in 
die Erde vergraben und nahm die Ex- 
plosion auf. Ihr Effekt war gigantisch 
und alle waren mit der Einstellung zu- 
frieden. Doch als die Einstellung im 
Film zu sehen war, trat große Enttäu- 
schung ein: Die Explosion wirkte auf 
der Leinwand als eine „langweilige, 
leblose Angelegenheit“. Kurzentsch- 
lossen verwarf Pudowkin die Einstel- 
lung: „Ichnahm einen Flammenwerfer 
auf, der eine starke Rauchentwicklung 
entfaltete. Um die Wirkung der Ein- 
schläge zu geben, habe ich kurze Auf- 
nahmen einer Magnesiumflamme 
montiert, in rhytmischem Wechsel mit 
Hell und Dunkel. Dazwischen setzte ich 
eine vor längerer Zeit gemachte Fluß- 
aufnahme, die mir wegen ihrer beson- 
deren Lichtstimmung geeignet er- 
schien. So entstand endlich die von mir 
gewünschte Bildwirkung. Die Bomben- 
Explosion war nunmehr auf der 
Leinwand: was ihr in Wirklichkeit ent- 
sprach, war alles Mögliche, nur keine 
reale Explosion“. 


Auch die Menschen wirken vor der Ka- 
mera (unabhängig von ihrer darstelle- 
rischen Qualifikation) oft völlig anders 
als in Wirklichkeit. Der Veränderungs- 
effekt ist nach Dadek nicht schwer zu 
bestimmen. „Das Fotobild entsteht als 
Produkt einer technischen Apparatur 
in einem ausgesprochen technischen 
Herstellungsvorgang: Linse der Kame- 
ra, die den Lichteindruck gebündelt auf 
den Filmstreifen weiterleitet, wo die 
auf ihm aufgetragene chemische 
Substanz den Bildeindruck im Negativ 
festhält; dann die chemische Aufberei- 
tung des Fixierens und Kopierens des 
Filmstreifens; zuletzt der Projektions- 


apparat, den der Filmstreifen durch- 
läuftund von dem mittels einer starken 
punktuellen Lichtquelle das Bild auf 
die Projektionsfläche befördert wird. 
Dieser ganze technische Aufnahme-, 
Verarbeitungs- und Reproduktionsap- 
parat nun ist mitnichten ein bloß aus- 
führendes oder vermittelndes, dienen- 
des Instrument, er ist selbst Faktor der 
Bildgewinnung. Im Durchgang durch 
diesen mehrstufigen physikalisch-che- 
mischen Prozeß erfährt das Bild seine 
elementaren Qualifikationen. Um die- 
se sachlich zu identifizieren und ihnen 
die betreffende begriffliche Kennzeich- 
nung zu geben, brauchen wir nicht lan- 
ge zu suchen. Das Fotobild ist tech- 
nisch transformierte und damit modifi- 
zierte optische Wirklichkeit“. 


Sinneswirkungen 


Unterschiedliche Bilder rufen beim 
Menschen bekanntlich unterschied- 
liche Reaktionen hervor. Nur wenige 
wirken direkt auf den Intellekt, die mei- 
sten besitzen eine direkte oder indirek- 
te Symbolwirkung. Kracauer geht da- 
von aus, daß Filmbilder (ungleich stär- 
ker als andere Bilder) vorwiegend die 
Sinne des Zuschauers ansprechen und 
„ihn so zunächst physiologisch bean- 
spruchen, bevor er in der Lage ist, 
seinen Intellekt einzusetzen. Kracauer 
erklärt das so: 


a) Der Film registriert physische Reali- 
tät „um ihrer selbst Willen“. Und „ge- 
packt vom Realitätscharakter der Bil- 
der auf der Leinwand kann der Zu- 
schauer nichtumhin, auf sie so zu rea- 
gieren, wie er auf die materiellen 
Aspekte der Natur im Rohzustand rea- 
gieren würde, die durch diese fotogra- 
fischen Bilder reproduziert wurden“. 
Dadurch wird vor allem das Sinnesver- 
mögen des Menschen angesprochen. 
Kracauer: „Es ist, als ob sie ihn durch 
ihre bloße Gegenwart dazu drängten, 
sich unreflektiertihre unbestimmbaren 
und oftamorphen Formen zu assimilie- 
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b) Der Film zeigt (als „Registrier-In- 
strument“‘) die „Welt in Bewegung“. 
Jeder Film besteht aus einer Abfolge 
von Bildwechseln, die (über die Bewe- 
gung im Bild selbst hinaus) den Ein- 
druck einer „fließenden, ununterbro- 
chenen Bewegung“ erwecken. Kra- 
Cauer vermutet einen „Resonanz-Ef- 
fekt“, der im Zuschauer „kinästheti- 
sche Reaktionen wie z.B. Muskelrefle- 
xe, motorische Impulse und ähnliches 
auslöst". Aufjeden Fall wirkt die objek- 
tive Bewegung physiologisch stimulie- 
rend. Von der Bewegung im Film geht 
eine besondere Art von Faszination 
aus. 


„Wir können unsere Augen nicht von 
der Leinwand abwenden, wo die Bilder 
einander ablösen — nicht nur, weil wir 
sonst den Faden der Handlung verlie- 
ren und das, was folgt, nicht länger ver- 
stehen würden, sondern auch, weil in 
dem Fluß der sich folgenden Bilder et- 
was unsere Aufmerksamkeit, unsere 
Sinne, unsere Blicke dazu nötigt, 
nichts (von diesem Fluß) zu verlieren. 
Die Bewegungals solche ist anziehend 
und fesselnd“ (Wallon). Copei führt 
z.B. diese „zwanghafte Anziehungs- 
kraft“ auf unsere biologische Erbmas- 
se zurück, denn zahlreiche Tiere inter- 
essieren sich für ihre Beute (oder son- 
stige Objekte) hauptsächlich dann, 
wenn sich diese bewegen. 


c) Der Film enthüllt auch verborgene 
Wirklichkeitsbereiche (Kracauer: u.a. 
räumliche und zeitliche Konfiguratio- 
nen). Diese können durch filmische 
Techniken und Tricks „von den Gege- 
benheiten abgeleitet werden“. Sie 
wenden sich natürlicherweise nicht so 
sehr an unser Denkvermögen als an 
unsere organische Reaktionsfähigkeit. 
„Dadurch, daß sie seine eingeborene 
Neugierde wecken, locken sie ihn in 
Dimensionen, in denen Sinneseindrük- 
ke den Ausschlag geben“ (Kracauer). 


Verdrängtes Bewußtsein 


Über den Spannungszustand während 
der Filmvorführung meint Cohen-Seat: 
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„Es istin der Hauptsache nicht einfach 
selbstgefällige Genügsamkeit, die uns 
auf die Anstrengung, unsere höheren 
geistigen Fähigkeiten zu benutzen, 
verzichten läßt; vieleher istes so, daß 
selbst ein stark intellektuell veranlag- 
ter Mensch herausfinden wird, wie 
machtlos sein Intellekt im Strudel 
schockartiger Emotionen bleibt“. Kra- 
cauer erinnert daran, daß Cohen-Seat 
in diesem Zusammenhang sogar von 
einem „geistigen Schwindelgefühl“ 
und einem „physiologischen Sturm“ 
sprach, der im Zuschauer tobt. 


Zweifellos wird das menschliche Be- 
wußtsein im Kino geschwächt, zurück- 
gedrängt. Die Kino-Dunkelheit mag 
einer der psychologischen Faktoren 
sein, die den Bezug zur „Außenwelt“ 
abzuschwächen vermögen. Einige 
Filmtheoretiker haben den Film wegen 
seiner bewußtseinsverdrängenden 
Wirkung mit „Rauschmitteln“ vergli- 
chen. Tatsächlich gibt es eine Paralle- 
le: Sowohl das Kino als auch das 
Rauschgift wirken bewußtseinsbetäu- 
bend. Überraschenderweise ist aber 
auch der „Sucht-Effekt“ einer Rausch- 
droge im Prinzip beim Kino zu finden. 
Beweis: Man geht bekanntlich mei- 
stens nicht ins Kino, um einen be- 
stimmten Film zu sehen, sondern „um 
vom Zugriff des Bewußtseins erlöst zu 
werden“. (Nicht zuletzt darin ist die Er- 
klärung für den z.T. völlig wahllosen 
Konsum von Fernsehsendungen zu Su- 
chen. Ärzte, Psychologen und Verhal- 
tensforscher sprechen in diesem Zu- 
sammenhang auch bereits offen von 
der „Fernsehsucht“. Sie ist bezeich- 
nenderweise vorwiegend unter Perso- 
nen zu finden, die größtenteils wegen 
ihrer sozialen Schwierigkeiten ihr Be- 
wußtsein zu verdrängen suchen). 


Seelische Identifizierung 


Dem Realisator eines Films stehen 
(wie erwähnt) in psychologischer Sicht 
zwei Darstellungsmöglichkeiten zur 
Verfügung: Willer seinen Film so reali- 
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stisch wie möglich gestalten, wird er 
die „objektive Physiognomie“ für seine 
Bilder wählen. Das heißt, daß er be- 
strebt sein dürfte, alle ihm zur Verfü- 
gung stehenden technisch-gestalteri- 
schen Tricks auszunutzen, um die Wir- 
kung seiner Bilder so nah wie möglich 
der Realität anzugleichen. 


Denkt der Operateur aber mehr an 
seine Zielgruppe, den Zuschauer und 
seinen Seelenzustand, könnte er sich 
für die zweite Möglichkeit entscheiden 
und die „subjektive Physiognomie“ im 
Film zu erreichen versuchen. Er wird 
die Welt so zeigen, wie sie sein Zu- 
schauer erwartet: schöner oder häß- 
licher als sie wirklich ist. „Die Einstel- 
lung vermag die Dinge hassenswert, 
lieblich, furchterweckend oder lächer- 
lich erscheinen zu lassen. Durch die 
Einstellung erlangen die Filmbilder 
lautes Pathos oder stillen Reiz, kalte 
Sachlichkeit oder phantastische 
Romantik“ (Baläzs). Im Kino vollzieht 
sich eine seelische Identifizierung, die 
sich sowohl auf darin handelnde Per- 
sonen als auch im Film dargestellte 
Räumlichkeiten und Situationen be- 
zieht. 


Kracauer schreibt in seiner „Theorie 
des Films“, daß sich der Kinobesucher 
in ähnlicher psychischer Lage wie ein 
Hypnotisierter befinde: „Gebannt vom 
leuchtenden Rechteck vor seinen Au- 
gen — das dem glitzernden Ge- 
genstand in der Hand des Hypnotiseurs 
gleicht — bleibt ihm nichts anderes 
übrig, als den Suggestionen zu erlie- 
gen, die in sein leeres Inneres eindrin- 
gen. Film istein unvergleichliches Pro- 
pagandainstrument“ (vgl. Meyer Le- 
vin, L’'Herbier, Cohen-Seat). Daher 
meinte auch Lenin: „Das Kino ist für 
uns die wichtigste aller Künste“. „Fil- 
me dreht man nicht nur mit dem Kopf, 
sondern auch mit den Bauchmuskeln“ 
(Grierson). „Der Film ist der beste Leh- 
rer, denn seine Lehren wenden sich 
nicht nur an sein Gehirn, sondern an 
den ganzen Körper“ (Pudowkin). Das 





Abb. 1: Walter Ruttmann wählte für „Berlin, Symphonie einer Großstadt“ eine höchst subjekti- 
ve Physiognomie. Das klassische Werk des filmischen Impressionismus wirkt in manchen 


Passagen fast expressionistisch 


Schwergewicht solcher Filme muß al- 
lerdings auf dem visuellen Sektor lie- 
gen, sie dürfen nicht „bloß illustrierte 
Reklame“ sein. 


„Da Filmbilder das Urteilsvermögen 
des Zuschauers schwächen, ist es im- 
mer möglich, sie so auszuwählen und 
zu arrangieren, daß sie seine Sinne 
für die von ihnen propagierten Ideen 
empfänglich machen. Die Bilder brau- 
chen nicht die Idee direkt anzuspre- 
chen; im Gegenteil, je indirekter sie 
auf sie hinweisen — also Ereignisse 
und Situationen zeigen, die scheinbar 
nichts mit der von ihnen übermittelten 
Botschaftzu tun haben — desto größer 
ist die Chance, daß sie unbewußte Fi- 
xationen und körperliche Tendenzen in 
Mitleidenschaft ziehen, die, wenn auch 
noch so entfernt, für die angepriesene 


Sache relevant werden können" (Kra- 
cauer). Als erste erkannten dies russi- 
sche Regisseure der zwanziger Jahre 
undrichteten ihre Filmenach Zuschau- 
er-Instinkten aus. Nationalsozialisti- 
sche Filmschaffende lernten davon 
und übertrafen z.T. sogar ihre russi- 
schen Kollegen in der Kunst, „die 
Zwielicht-Regionen der Seele aufzu- 
rühren“. 


Goebbels persönlich holte den Film 
„Panzerkreuzer Potemkin“ als Vorbild 
für die ihm unterstellten Regisseure 
heran, denen er nahelegte, auch die 
„nationalsozialistische Revolution“ in 
ähnlicher Weise zu glorifizieren. 


Ein Beispiel unter vielen: „Sieg im We- 
sten“. Eine Szene in diesem „Doku- 
mentarfilm“ ist für die Praktiken politi- 
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scher Propaganda bezeichnend. Inden 
Gräben der Maginot-Linie tanzen fran- 
zösische Soldaten und mischen sich 
unter Farbige. Die Bilder sollten dem 
Zuschauer suggerieren, wie „leichtfer- 
tig und degeneriert“ französische Sol- 
daten sind. Das Filmmaterial selbst 
war Kriegsbeute, die Szene wurde von 
Franzosen selbst gedreht und galt des- 
halb als besonders authentisch. Der 
entlarvende bzw. schein-entlarvende 
Eindruck der Bilder wurde künstlich 
durch das Fehlen jeglichen Kommen- 
tars verstärkt. Das alles in einem Film, 
der dem Namen nach ein Film-Doku- 
ment sein sollte. 


Die Suggestion von Schein-Wahrheiten 
hat sich als einer der wichtigsten 
Aspekte des Propagandafilms heraus- 
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gestellt. Der Dokumentarfilm ist wegen 
seiner moralischen Verpflichtung zur 
Objektivität für propagandistische Am- 
bitionen totalitärer Mächte besonders 
prädestiniert. 


Aber selbst völlig unparteiisch insze- 
nierte Dokumentarfilme können durch 
geschickte Akzentsetzungen wahr- 
heitswidrige Verzerrungen der Realität 
erfahren: 


Beleuchtung 


Geschickte Beleuchtungstechnik kann 
den Charakter eines Objektes völlig 
verändern. Dazu istinder Literatur das 
faszinierende Experiment des Fotogra- 
fen Helmar Lerski aufgeführt. Der deut- 
sche Fotograf machte in den dreißiger 
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Abb. 2: „Wir sind der Überzeugung, daß der Film eines der modernsten Mittel zur Beeinflus- 
sung der Massen ist“ (Goebbels): „Der ewige Jude“ 
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Jahren Aufnahmen eines jungen Man- 
nes, denerüber hundertmal aus gerin- 
ger Entfernung portraitierte. Den Be- 
leuchtungscharakter veränderte Ler- 
ski dabei u.a. mit Hilfe spanischer 
Wände. 


Das Ergebnis: Die Aufnahmen ähnel- 
ten dem Modell nur annähernd und 
unterschieden sich auch voneinander 
sehr stark. 


„Durchs stetig veränderte Licht er- 
weckt, entstiegen dem Originalgesicht 
hundert verschiedene Gesichter, dar- 
unter das eines Helden, eines Prophe- 
ten, eines Bauern, eines sterbenden 
Soldaten, einer alten Frau, eines 
Mönchs... Proust wäre entzückt gewe- 
sen über Lerskis Experiment mit 
seinen unergründlichen Möglichkei- 
ten“ (Kracauer). 


Perspektive 


Vertreter des russischen Revolutions- 
films benutzten als erste ungewöhn- 
liche Kamera-Perspektiven, um den 
dargestellten Personen einen be- 
stimmten Eindruck zu verleihen. Sol- 
daten des Zaren oder Vertreter des 
Adels oder der Bourgeoisie wurden 
stets aus einer froschähnlichen Per- 
spektive (in der Höhe der Füße) aufge- 
nommen. Sie ragten unnatürlich in die 
Höhe, was ihre „Arroganz und Grau- 
samkeitsinnfällig machte“ (Kracauer). 
Auch Helden der Oktober-Revolution 
zeigten Eisenstein und Pudowkin aus 
einer (allerdings nur leichten) Unter- 
Perspektive, um die Vorstellung der Er- 
habenheit zu suggerieren. 


Musik 


Auch die „musikalische Untermalung“ 
kann die Bildaussage sowohl in negati- 
veralsauch in positiver Form nachhal- 
tig verändern. So kann die Musik zahl- 
reiche Assoziationen wecken und Be- 
deutungszusammenhänge herstellen, 
die das Bild allein nicht ausdrückt. 
„Walt Disney nutzt dieses Verfahren 


bis zum äußersten in seinen Naturfil- 
men aus, in denen er die emotionalen 
Effekte gewisser Melodien einfach als 
tonangebende Stimuli gebraucht; oder 
richtiger, mißbraucht“ (Kracauer). 


Montage 


Selbst wenn alle bisherigen Manipula- 
tionsmöglichkeiten unausgenutzt blei- 
ben, sokann manallein durch die Mon- 
tage (Schnitt) des Films mannigfache 
„Propaganda-Botschaften“ in das 
Werk einschleusen. Als klassisches 
Beispiel hierfür gilt eine Wochen- 
schau, die 1928 in Berlin zu einem 
Skandal führte. Das Bildmaterial des 
Films entstammte ausnahmslos ver- 
schiedenen (bereits gezeigten) UFA- 
Filmen, in denen sie keinerlei Anstoß 
hervorriefen. Was überhaupt verändert 
wurde, war das „Arrangement der Bil- 
der“. Den Umschnitt besorgte eine 
Gruppe sozialistisch orientierter deut- 
scher Intellektueller. 


„Das alles bestätigt, daß unser Ver- 
trauen in die Wahrheit von Dokumen- 
tarfilmen auf unsicherem Boden ruht. 
Aber warum erkennen wir dann so wil- 
lig die Art der Evidenz an, die sie bei- 
bringen ? Unser Verlaß auf sie ist inso- 
fern nicht ganz ungerechtfertigt, als 
Dokumentaraufnahmen schließlich 
reale Dinge und Ereignisse zeigen, 
under wirdaußerdemdurch den trance- 
artigen Zustand, in dem wir uns im Ki- 
no befinden, aufrechterhalten und ver- 
stärkt", führte Kracauer dazu aus. 


Ersatz für Träume 


Der Kinobesucher befindet sich nach 
Ansicht von Gabriel Marcel in einem 
Zustand „zwischen Wachen und Schla- 
fen“. Kracauer folgert, daß „herabge- 
mindertes Bewußtsein zum Träumen 
verleitet“. „Indem Maße, in dem Filme 
Massen-Unterhaltung sind, müssen sie 
den angeblichen Wünschen und 
Wunschträumen der großen Menge 
Rechnung tragen“ (vgl. dazu Mauerho- 
fer, „Psychology of Film Experience“). 
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Nicht von ungefähr haftet Hollywood 
noch immer der Beiname „Traumfa- 
brik“ an. 


Die Beziehung zwischen der Story- 
Realität und Wunschtraum verleitet zu 
Identifizierungen. Diese erfolgt um so 
schneller, um so „filmgerechter“ die 
Story ist und um so mehr Gelegenheit 
zu Ausflüchten ins Reich der Phantasie 
sie bietet. 


„Vielleicht erscheinen Filme dann am 
meisten als Träume, wenn sie uns 
durch die krasse und ungeschminkte 
Gegenwart natürlicher Gegenstände 
überwältigen — als hätte die Kamera 
sie gerade dem Schoß der Natur abge- 
wonnen und die Nabelschnur zwischen 
Bild und Wirklichkeit wäre noch nicht 
zerschnitten. In der jähen Unmittelbar- 
keit und schockierenden Wahrheits- 
treue solcher Aufnahmen liegt etwas, 
das ihre Identifizierung mit Traumbil- 
dernrechtfertigt. Gewisse andere, dem 
Medium eigentümliche Aussagewei- 
sen erzielen ungefähr dieselbe Wir- 
kung; erwähnt seien hier nur die 
traumhaften Eindrücke, die durch 
plötzlicheVeränderungen von Zeit und 
Raum vermittelt werden, oder durch 
Aufnahmen der ‚Realitäteiner anderen 
Dimension‘, und auch Passagen, die 
‚Sonderformen der Realität‘ darstel- 
len“ (Kracauer). 


„Sobald der Zuschauer einmal die 
Kontrolle über sein Bewußtsein verlo- 
ren hat, kann er nicht umhin, sich von 
den Phänomenen vor seinen Augen 
angezogen zu fühlen. Sie winken ihn 
zu sich heran“. Seve meinte, sie er- 
wecken im Zuschauer „eher Unruhe 
als Gewißheit“ und regen ihn so dazu 
an, „dem Sein der gezeigten Dinge 
nachzuspüren, nicht um sie zu inter- 
pretieren, sondern um zu versuchen, 
ihnen ihre Geheimnisse zu entlocken“. 
Der Zuschauer bewegt sich emotional 
„auf das Objekt zu“. Diesen Zustand 
kann er aber nicht erlangen, wenn er 
nicht „träumend durchs Labyrinth sei- 
ner vielfältigen Bedeutungen und psy- 
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chologischen Entsprechungen irrt“. 
Die „materielle Realität“, meint Kra- 
cauer, verlangt von sich aus, daß er 
sich „endlos um sie bemühe“. Er 
schreibt dem Kinobesucher auch eine 
„besondere Art Sensibilität“ zu, die 
wohl Michel Dard 1928 als erster bei 
einer Gruppe junger Kinobesucher 
entdeckte: „Man hat tatsächlich in 
Frankreich noch nie eine Sensibilität 
wie diese beobachtet: passiv, persön- 
lich, so wenig humanistisch oder 
humanitär wie möglich: zerstreut, 
unorganisiert und in ihrer selbst so un- 
bewußt wie eine Amöbe; ohne Ge- 
genstand, oder besser, sich allen (Ge- 
genständen) anheftend wie ein Nebel, 
sie durchdringend wie Regen; schwer 
zu ertragen, leicht zu befriedigen, un- 
möglich zu zügeln; überall wie ein auf- 
gescheuchter Traum, jener Grübelei 
verfallen, von der Dostojewski spricht 
und die ständig aufspeichert, ohne et- 
was von sich zu geben“. Dard über- 
treibtsicher, was jedoch der Unvermit- 
teltheit seiner Beobachtungen nicht 
abträgig ist. 


Sogleich nach der Zurückdrängung 
des rationalen Bewußtseins kommen 
beim Kinobesucher seine „unterbe- 
wußten oder unbewußten Erfahrungen, 
Befürchtungen und Hoffnungen an die 
Oberfläche und streben danach, die 
Führung zu übernehmen“. Ein einzel- 
nes Bild kann „Zündeffekte“ besitzen, 
von dem ganze Kettenreaktionen aus- 
gelöst werden können. Eine „Flucht 
von Assoziationen, die nicht mehr um 
ihre ursprüngliche Quelle kreisen, 
sondern aus seiner erregten Innenwelt 
aufsteigen“ (Kracauer). Daraus entste- 
hen „subjektive Träumereien“, bei de- 
nen das Bild selbst etwas zurücktritt. 


Blaise Cendrars beschreibt eine sei- 
ner persönlichen Beobachtungen die- 
ser Art: „Auf der Leinwand war eine 
Menschenmenge zu sehen und in der 
Menge ein Junge, der seine Mütze un- 
ter den Arm geklemmt hatte. Plötzlich 
begann diese Mütze, die wie alle ande- 


ren Mützen aussah“ — erinnert sich 
Cendrars — „intensives Leben anzu- 
nehmen, ohne sich dabei zu bewegen; 
man hatte das Gefühl, daß sie gleich 
losspringen werde wie ein Leopard! 
Warum? Ich weiß es nicht“. Die Mütze 
beschwor in diesem Film unwillkür- 
liche Erinnerungen (Assoziationen) 
herauf, die Cendrars selbst nicht erklä- 
renkann, die jedoch für ihn von starker 
Erlebniswirkung zeugen. 


Hugo von Hofmannsthal publizierte 
1921 einen Aufsatz mit der Überschrift 
„Ersatz für Träume“. Er beschäftigte 
sich darin mit der Mehrheit der Kinobe- 
sucher („Menschenmassen der gro- 
Ben Industriezentren“), die entweder 
Arbeiter oder kleine Angestellte wa- 
ren. Ihr Inneres sei leer, schrieb er, 
und das sei auf die Art ihres Lebens 
zurückzuführen. Da ihnen die Sprache 
als ein „Mittel gesellschaftlicher Kon- 
trolle“ erschien, flüchteten sie ins Ki- 
no. Die Stummheit der ersten Filme 
war aus diesem Grunde geradezu will- 
kommen. Diese Zuschauer erlebten 
damals im Kinoso etwas wie die „Fahrt 
durch die Luft mit dem Teufel Asmodi, 
der alle Dächer abhebt, alle Geheim- 
nisse freilegt“ (von Hofmannsthal). 
Was das Kino den Menschenmassen 
bot, war „das Leben in seiner Uner- 
schöpflichkeit“, „Lebensessenz in Bil- 
dern“, Befriedigung eines tiefen seeli- 
schen Bedürfnisses. 


Wolfgang Wilhelm führte 1940 („Die 
Auftriebswirkung des Films“, Diss.) 
zahlreiche Intensiv-Interviews mit Ki- 
nobesuchern durch. Er bestätigte da- 
mit die Haupterkenntnisse von 
Hofmannsthals. Wilhelm bekam auf 
seine Fragen zum Kinoerlebnis u.a. 
folgende Antworten: „Der Filmistmehr 
Leben als das Theater. Im Theater se- 
he ich ein Kunstwerk, das irgendwie 
ausgearbeitet erscheint. Nach einer 
Filmvorführung dagegen ist mir, als 
hätte ich mitten im Leben gestanden“ 
(Hausfrau). „Man will doch etwas vom 
Leben haben“ (junger Arbeiter). „An 


manchen Tagen treibt mich eine Art 
‚Menschenhunger‘ ins Kino“ (Student). 
Und ein anderer Student meinte: „Zum 
Film drängt mich Sensationsgier, Ner- 
venkitzel durch ungewöhnliche Situa- 
tionen, Kampf, leidenschaftliche Zu- 
sammenstöße, Liebesszenen, Mas- 
senszenen, unbekannte Sphären, 
Unterwelt, Krieg, Gesellschaft. Der 
Film als Ganzes magsschlecht sein, bei 
entsprechender Stimmung bin ich im 
ganzen befriedigt, wenn Einzelheiten 
der erwähnten Art meiner Erwartung 
genügen“. 


Wilhelm hat mit seiner Erhebung be- 
stätigt gefunden, daß dieses „seeli- 
sche Bedürfnis der Massen nach der- 
artigem Traum-Ersatz“ durchaus nicht 
nur auf die unteren sozialen Schichten 
der arbeitenden Bevölkerung (etwa Fa- 
brikarbeiter) beschränkt bleibt. Aber 
wo liegen die soziopsychologischen 
Gründe für dieses Bedürfnis? „An er- 
ster Stelle zu nennen wäre das Empor- 
kommen der modernen Massengesell- 
schaft und der damit zusammenhän- 
gende Verfall von Glaubensinhalten 
und kulturellen Traditionen, die dem 
Individuum eine Richtschnur für sein 
Leben in der Form von Normen, Affini- 
täten und Werten gegeben hatten. Es 
istmöglich, daß die Zersetzung norma- 
tiver Antriebe uns dazu veranlaßt, uns 
nunmehr auf das Leben selbst als ihre 
Matrize, ihr eigentliches Substrat, zu 
konzentrieren“ (Kracauer). Hinzu 
kommt, daß zahlreichen „modernen“ 
Menschen abstraktes Denken näher 
als konkrete Erfahrung steht. 


Wie Filme die Sehnsüchte des Kinopu- 
blikums zu befriedigen mögen, beant- 
wortete ebenfalls Kracauer allgemein- 
gültig: „Gemeinsam mit den fragmen- 
tarischen Geschehnissen in ihrem Ge- 
folge stimulieren diese Phänomene — 
Taxis, Gebäude, Passanten, Gesichter 
— wahrscheinlich seine Sinne und lie- 
fern ihm Material für Träume. Bar-Lo- 
kale lassen seltsame Abenteuer ah- 
nen; improvisierte Zusammenkünfte 
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versprechen neue menschliche Kon- 
takte,; ein plötzlicher Szenenwechsel 
ist voll von unvorhersehbaren Möglich- 
keiten. Gerade um sein Bemühen um 
Kamera-Realität gestattet der Film be- 
sonders dem einsamen Zuschauer, 
sein schrumpfendes Ich — schrump- 
fend in einer Umwelt, in der die bloßen 
Schemata der Dinge die Dinge selber 
zu verdrängen drohen — mit Bildern 
des Lebens als solchen zu füllen — 
eines schimmernden, vieles meinen- 
den, grenzenlosen Lebens“. Die Film- 
bilder befriedigen den Träumer wahr- 
scheinlich deshalb so, weil sie ihm 
„Fluchtwege in die Fata-Morgana-Welt 
konkreter Objekte, erstaunlicher Sen- 
sationen und ungewöhnlicher Gele- 
genheiten eröffnen“. 


Wiedererweckte Kindheit 


„Diese ganze unterirdische Vegetation 
bebt bis in ihren dunkelsten Wurzel- 
grund, während die Augen vor dem 
flimmernden Film das tausendfältige 
Bild des Lebens ablesen“ (von 
Hofmannsthal). Der Zuschauer befrie- 
digtim Kino ein zweites Bedürfnis: Die 
Träume erwecken beim Zuschauer die 
Kindheit wieder. Erinnerungen also, 
die tief in sein Unterbewußtsein abge- 
sunken sind. 


Das kommt in einer Zuschauer-Reak- 
tion zum Ausdruck: „Manistgleichsam 
wie der liebe Gott, der alles sieht, und 
man hat ein Gefühl, daß einem nichts 
entgeht und daß man alles erfaßt“. Der 
Zuschauer wird hier zum Kind, und 
zwar nach der Auffassung von 
Hofmannsthals in dem Sinne, daß er 
in seinen Träumen „das hartnäckig 
Seiende überwindet und magisch die 
Welt beherrscht“. 


Orientierungshilfe 


Kracauer nennteinen weiteren Faktor, 
der das „Bedürfnis nach Kino“ erklär- 
bar macht. Für das Individuum wird es 
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nämlich immer schwieriger, „Kräfte, 
Mechanismen und Prozesse zu verste- 
hen, die in der modernen Welt operie- 
ren und seinSchicksal bedingen“. Kra- 
cauer läßt die Symptomatik deutlich 
werden, in der ein elementares Orien- 
tierungsbedürfnis begründet ist: „Die 
Welt ist so komplex geworden, poli- 
tisch und anderweitig, daß sie sich 
nicht mehr vereinfachen läßt. (Vor al- 
lemnicht im Sprachlichen; Anm. d. Au- 
tors). Jede Wirkung scheint von ihren 
mannigfachen möglichen Ursachen 
getrennt zu sein; jeder Versuch einer 
Synthese, eines vereinheitlichenden 
Bildes, erweist sich als unzureichend. 
Daher ein weitverbreitetes Gefühl der 
Ohnmacht angesichts von Einflüssen, 
die unkontrollierbar sind, weil sie sich 
der Definition entziehen“. Diesen Ein- 
flüssen sind wir (bewußt oder unbe- 
wußt) ausgesetzt und suchen nach 
Kompensationsmöglichkeiten. „Und 
der Film, so scheint es, ist imstande, 
zeitweilige Erleichterungen zu brin- 
gen“. „Hier kann der Gehinderte und 
Enttäuschte zum König der Schöpfung 
werden“. 


Wie mehrere Filmtheoretiker bemer- 
ken, dauert der Traumprozeß nicht 
während der ganzen Kinovorstellung 
an. Kracauer meint, daß sich die „be- 
täubende Wirkung des Mediums inzwi- 
schen abzunutzen scheint“. „Traum- 
und Wach-Phasen“ wechseln also ein- 
ander ab. „Und kaum verfügt er (der 
Zuschauer) wieder über ein gewisses 
Maß an Bewußtheit, so versucht er na- 
türlich, sich Rechenschaft abzulegen 
über das, was er im Banne der auf ihn 
einströmenden Sinneseindrücke er- 
fährt“ (Kracauer). Eine zusammenfas- 
sende Deutung der Erlebniswirkung 
des Films ist allerdings noch proble- 
matisch. 


Physiologiedes Sehvorgangs 


„Das vielleicht größte Mißverständnis 
über die Fotografie kommt in dem Wor- 
te ‚die Kamera lügt nicht‘ zum Aus- 


druck. Genau das Gegenteil ist richtig. 
Die weitaus meisten Fotos sind ‚Lügen‘ 
in dem Sinne, daß sie nicht vollkom- 
men der Wirklichkeit Öntsprechen: sie 
sind zweidimensionale Abbildungen 
dreidimensionaler Objekte, Schwarz- 
weißbilder farbiger Wirklichkeit, ‚star- 
re‘ Fotos bewegter Objekte. Jedes Fo- 
to, das ‚nichts geworden ist‘, jedes 
Bild, das für den Fotografen eine Ent- 
täuschung war, weil es nicht das aus- 
drückte, was er sagen wollte, ist ein 
Beispiel dafür. Und doch ist jedes Foto 
gleichzeitig eine getreue und authenti- 
sche Wiedergabe eines Objekts oder 
eines Geschehnisses in dem Augen- 
blick der Aufnahme“ (Feininger). 


Das Auge 


Unsere optische Wahrnehmung hängt 
sowohl von physikalischen Funktionen 
unserer Wahrnehmungsorgane als 
auch von individuellen psychischen 
Phänomenen ab. 


Das Auge erlaubt uns, nur kleine Aus- 
schnitte der ganzen physischen Reali- 
tät wahrzunehmen. Vom ganzen Licht- 
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spektrum kann der Mensch nur Wellen- 
längen zwischen 400 und 800 nm regi- 
strieren. Der Rest (Infrarot- und Ultra- 
violett-Bereich) ist für uns „finstere 
Nacht“. 


Auf der Netzhaut des Auges wird das 
Licht in elektrische Impulse umgewan- 
delt, die von Neuronen aufgenommen 
und über den Nervenstrang zum Ge- 
hirn weitergeleitetwerden. Die lichtab- 
sorbierenden Netzhaut-,Stäbchen“ 
sind so hochempfindlich, daß der 
Mensch sogar minimale Lichtquellen 
(z.B. in der Nacht) einfangen kann. 
Weit weniger leistungsfähig sind Netz- 
haut-,„Zäpfchen“, die für die Farbwahr- 
nehmung verantwortlich sind. Deshalb 
sind nachts „alle Katzen grau“. 


Anatomisch ähnelt das Auge der Ka- 
mera:Linse (mit Muskeleinbettung zur 
Scharfstellung); Irisblende (die eben- 
falls durch einen Muskel geöffnet und 
geschlossen werdenkann, umsich den 
augenblicklichen Lichtverhältnissen 
anzupassen — eine „Belichtungs-Au- 
tomatik“). Anatomisch-physiologische 
Details sind der medizinischen Fachli- 
teratur zu entnehmen. 
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„Positive Kameralügen“ 


Jeder Fotograf weiß, daß ein Streben 
nach „absolutem Naturalismus“ nutz- 
los ist: Zwischen Foto und Original 
werden immer Unterschiede bestehen, 
die man auch als positive Kamera- 
lügen“ (Feininger) ausnutzen kann. 
Feininger nennt drei Beispiele: 


a) Grün und Rot verfügen bei Schwarz- 
weiß-Aufnahmen über nur geringfügi- 
ge Helligkeitsunterschiede (im Gegen- 
satz zur natürlichen Wahrnehmung). 
Um einen einigermaßen realistischen 
Eindruck vom Helligkeitskontrast zu 
erhalten, muß der Fotograf seine Auf- 
nahme mit Rotfilter „manipulieren“. 


b) Perspektivische Darstellungen verti- 
kaler Objekte (Architektur) erscheinen 
trotz ihrer sehphysiologischenKorrekt- 
heit für menschliches Empfinden „un- 
natürlich“. 


c) Bewegte Objekte (etwa Rennwagen) 
erscheinen auf Fotos oder im Film oft 
unscharf (u.a., weil Bewegung auf Fo- 
tos nur symbolisch ausgedrückt wer- 
den kann), obwohl wir sie völlig scharf 
sehen können. 


Objektive Unterschiede 


Bereits Feininger hat die Unterschiede 
zwischen dem gesehenen Bild (Auge) 
und dessen fotografischer „Reproduk- 
tion“ festgehalten. Man muß sich 
seinen Ausführungen anschließen: 


a) Der Mensch sieht binokular und ste- 
reoskopisch, die Kamera monokular. 
Daraus erklärt sich, warum so vielen 
Fotos die „Tiefe“ fehlt — der Fotograf 
hat, weil er stereoskopisch sieht, sein 
Objekt dreidimensional gesehen und 
vergessen, daß seine Kamera mit nur 
einem einzigen „Auge“ sein Objekt oh- 
ne Tiefe „sah“. Wird die Tiefe bei 
einem Foto nicht symbolisch zum Aus- 
druck gebracht, muß das Bild „flach“ 
wirken. (Der Stereoskopie wird neuer- 
dings im Zusammenhang mit dem 
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räumlichen Sehen weniger Bedeutung 
beigemessen). 


b)Das vom Gehirn geleitete Auge sieht 
selektiv. Es sieht subjektiv und be- 
merkt im allgemeinen nur das, woran 
der Geist interessiert ist, was er sehen 
möchte oder zu sehen gezwungen ist. 
Die Kamera dagegen „sieht“ objektiv 
und zeichnet alles auf, was in ihrem 
Blickfeld liegt. Darum sind so viele Fo- 
tos mit belanglosen Objekten überfüllt. 
Fotografen, diefotografisch sehen kön- 
nen, treffen eine Auswahl bei ihren Bil- 
dern, bevor sie sie aufnehmen, indem 
sie überflüssige Dinge je nach Kame- 
raentfernung durch einen entspre- 
chenden Bildwinkel, Wahl des Objek- 
tivs oder mit Hilfe anderer Mittel (Un- 
schärfe) ausschalten. 


c) Das Auge ist farbempfindlich; die 
Schwarzweiß-Fotografie „sieht“ Farbe 
als Grautöne. Durch Verwendung von 
Farbfiltern kann man Grautöne weitge- 
hendverändern. Um Bilder zumachen, 
die wirkungsvoll sind, muß ein Foto- 
graf, der schwarzweiß arbeitet, nicht 
nur die den verschiedenen Farben ent- 
sprechenden Grautöne kennen, son- 
dern muß auch wissen, wie er diese 
normalen Töne in hellere oder dunkle- 
re umwandeln kann. 


d) Das Auge nimmt normalerweise ge- 
ringfügige Veränderungenin der Farbe 
des Lichtes nicht wahr. Farbfilm ist für 
kleine Veränderungenin der Farbe des 
Lichtessehrempfindlich. Da wir im all- 
gemeinen kleine Veränderungen der 
Lichtfarbe (Farbtemperatur) nicht 
wahrnehmen, diese jedoch entspre- 
chende Veränderungen in der Farbe 
von Objekten hervorrufen, sind wir er- 
staunt, wenn wir sehen, daß solche 
Veränderungen auf dem Farbfilm fest- 
gehalten wurden. Solche nicht bemerk- 
ten Veränderungen in der Farbe des 
einfallenden Lichtes sind aber schuld, 
wenn viele Farbdias (aber auch Fotos 
und Filme) in „unnatürlichen Farben“ 
erscheinen. 


e) Das Auge kann Lichteindrücke nicht 
sammeln und aufstapeln. Je trüber das 
Licht ist, desto weniger sehen wir, auch 
wenn wir noch so lange und ange- 
strengt starren. Fotografische Emul- 
sionen dagegen können das und er- 
zeugen in bestimmten Grenzen Bilder, 
deren Stärke und Helligkeit mit der Be- 
lichtungsdauer wächst. Diese Fähig- 
keit, Lichteindrücke anzuhäufen, 
macht es möglich, deutliche Fotos un- 
ter Lichtverhältnissen anzunehmen, 
die so schwach sind, daß das Auge 
nichts oder nur wenig zu sehen ver- 
mag. 


f) Das Auge ist nur für den Teil des 
elektromagnetischen Spektrums emp- 
findlich, den wir als Licht kennen. Foto- 
grafische Emulsionen, die auch für an- 
dere Arten der Strahlung empfindlich 
sind, (wie infrarote, ultraviolette und 
Röntgenstrahlen) ermöglichen Bilder, 
die vertraute Dinge in neuer und infor- 
mativer Form zeigen und sogar viele 
Dinge, die sonst unsichtbar sind. 


g) Die Brennweite der Augenlinse ist 
fest. Die Kamera dagegen kann mit Ob- 
jektiven fast jeder Brennweite ausge- 
rüstet werden. Infolgedessen ist die 
Skala der fotografischen Bilder prak- 
tisch unbegrenzt. 


h) Der Blickwinkel des Auges ist starr, 
aber der Blickwinkel von Objektiven 
reicht von einem sehr spitzen Winkel 
bis 180 Grad. Im Gegensatz zu unse- 
rem Sehen kann man einen fotografi- 
schen Bildwinkel so auswählen, daß 
er den gewünschten Effekt gibt. 


i) Unser Sehen funktioniert so, daß wir 
dreidimensionale Dinge in gradliniger 
Perspektive sehen. Obwohl die mei- 
sten fotografischen Objekte so kon- 
struiert sind, daß sie diese Perspektiv- 
art hervorrufen, ergeben andere Ob- 
jektive je nach Brennweite eine zylin- 
drische oder sphärische. Die bemer- 
kenswerten Eigenschaften dieser Art 
von Perspektiven machen es möglich, 
Eindrücke zu erzeugen und Beziehun- 


gen zwischen einem Objekt und seiner 
Umgebung aufzuzeigen, die über den 
Bereich anderer grafischer Mittel hin- 
ausgehen. 


j) Der Bereich, in dem das Auge scharf 
zu sehen vermag, ist bei den kurzen 
Entfernungen sehr begrenzt: Alles, 
was näher als ungefähr 20 cm ist (je 
nach Alter zwischen 10 und 100 cm), 
sieht es nur undeutlich, und zwar um 
so undeutlicher, je kürzer die Entfer- 
nung zwischen dem Objekt und dem 
Auge wird. Und kleine Gegenstände 
können, je kleiner sie sind, immer we- 
niger deutlich bemerkt werden, bis 
eine Grenze erreicht wird, von der ab 
sie dem unbewaffneten Auge unsicht- 
bar werden. Die Kamera dagegen 
kennt solche Grenzen nicht. 


k)Demnormalen Auge erscheinen alle 
Dinge gleichzeitig scharf; tatsächlich 
ist das eine Täuschung, die durch die 
Fähigkeit des Auges hervorgerufen 
wird, die „Scharfeinstellung“ dauernd 
anzupassen, wenn es ein Bild in der 
Tiefe abtastet. Die Kamera liefert nicht 
nur Bilder in jedem gewünschten Grad 
von Unschärfe, sondern kann auch Bil- 
der herstellen, bei denen ein vorher 
bestimmter Bereich in der Tiefe scharf 
wiedergegeben wird, während alles 
andere unscharf ist. 


I)Das Auge paßt sich fast sofort Verän- 
derungen der Helligkeit an, denn die 
Pupillen ziehen sich zusammen und 
erweitern sich bei der Betrachtung der 
hellen und dunklen Stellen einer Sze- 
ne. Die „Pupille“ derKamera, die Blen- 
de, kann nur auf eine Gesamthelligkeit 
eingestellt werden. Der Kontrastbe- 
reich unseres Sehens ist daher viel 
größeralsder eines Fotos: Wir können 
Einzelheiten in den hellsten und dun- 
kelsten Partien einer Szene erkennen, 
während solche Partien auf einem Fo- 
to, wenn der Kontrast zu groß ist, über- 
belichtet (ohne Details, weiß) bzw. 
unterbelichtet (ohne Details, schwarz) 
erscheinen. Daher muß der Fotograf 
den Helligkeitsumfang seines Objekts 
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mit einem Belichtungsmesser messen 
(auf sein Auge kann er sich hierbei 
nichtverlassen!) und muß bei übermä- 
Bigem Kontrast besondere Maßnah- 
men zur Bewältigung des Kontrastes 
treffen (z.B. Lichtanpassung). 


m) Das Auge istnichtimstande, schnel- 
le Bewegungen scharf zu sehen, kann 
kein Bild festhalten und eine Anzahl 
von Bildern nicht in einem einzigen 
Eindruck kombinieren. Die Kamera 
kannalle drei Dinge tun. Infolgedessen 
kann ein Fotograf nicht nur verschiede- 
ne Bilder auf einem Foto übereinander 
belichten, sondern kann auch Bewe- 
gung grafisch ausdrücken, indem er 
dasBild des bewegten Objektes im Au- 
genblick „erstarren“ läßt oder die Be- 
wegung durch Verwischung und Mehr- 
fachbelichtung symbolisiert und auf 
diese Weise in einer bisher unbekann- 
ten Schönheit und fließenden Form 
darstellt. (Siehe auch „Positive Kame- 
ralügen“.) 


n) Das Auge registriert die Konvergenz 
zurückweichender Parallelen in der 
Horizontalen und nimmt sie als normal 
hin. In der Regel allerdings bemerkt 
es die scheinbare Konvergenz zurück- 
weichender Parallelen in den Vertika- 
len in Wirklichkeit nicht und lehnt sie 
als „unnatürlich“ im Bilde ab. Die Ka- 
mera unterscheidet nicht zwischen 
vertikalen und horizontalen Parallelen, 
sondern behandelt sie gleichmäßig. 
Das Ergebnis kennt man aus Fotos von 
Gebäuden und betrachtet es im all- 
gemeinen als Fehler. 


o) Das Auge sieht alles, auf das es ge- 
richtet ist, im Zusammenhang mit sei- 
ner Umgebung und verbindet den Teil 
mit dem Ganzen. Wir sehen keine 
scharfen Grenzen zwischen den Din- 
gen, die wir scharf sehen, und den Din- 
gen, die wir undeutlich oder überhaupt 
nicht sehen, weil sie an der Peripherie 
oder außerhalb unseres Gesichtsfel- 
des liegen. Infolgedessen wird uns im 
allgemeinen kein besonderes Gesamt- 
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schema bewußt, weil wir uns nach- 
einander auf verschiedene Teile eines 
weit größeren Ganzen einstellen, das 
wir niemals auf einmal wahrnehmen. 
Im Gegensatz dazu zeigt ein Foto das 
Objekt außerhalb des Zusam- 
menhangs, von der Umgebung abge- 
schnitten, so daß die Aufmerksamkeit 
sich ganz allein auf das Objekt richtet 
und das Bild aus sich heraus wirken 
läßt. Weil es eine kleine, begrenzte 
Sicht bietet, kann es auf einen Blick 
erfaßt werden. Jede Bildkomponente 
wird im Verhältnis zu den anderen in 
Form eines Musters gesehen, und 
wenn das Muster schwach ist, „fällt“ 
das Bild auseinander. Deswegen ist 
ein Objekt, das in Wirklichkeit reizvoll 
war, weil es durch Dinge rundherum 
gewann, die eine bestimmte Atmo- 
sphäre oder Stimmung hatten, als Bild 
langweilig, wenn es von diesen Ele- 
menten geschieden ist. Fotografen, die 
fotografisch sehen können, wissen das 
und wählen nach Möglichkeit Objekte, 
die an sich fotogen sind. 


„Fotografisches Sehen“ 


Jeder Fotograf muß versuchen, seine 
Objekte so zu sehen, wie die Kamera 
sie wahrnimmt. Dazu ist eine „Erzie- 
hung zum fotografischen Sehen“ erfor- 
derlich, denn das menschliche Sehen 
ist u.a. von Klang-, Geruchs-, Tast- 
Empfindungen oder unbewußten Erin- 
nerungen abhängig, die wir damit as- 
soziieren. „Wenn er am Meere steht, 
sieht er Wasser, Sand und Himmel; er 
hört Wind und Wellen; er riecht den 
Tang, schmeckt salzige Gischt und 
spürtdas Donnern der Brandung. Aber 
wenn eereine Aufnahme macht und ver- 
sucht, diese Eindrücke aufzuzeichnen, 
wirder wahrscheinlich enttäuscht sein, 
daß das Gefühl dieses Erlebnisses dar- 
in fehlt“ (Feininger). Dies gilt insbeson- 
dere für die Standfotografie, z.T. aber 
auch für den (Ton-) Film. 


Das „fotografische Sehen“ läßtsich am 
besten durch nüchterne Analysen des 





Abb. 4: Im Mittelpunkt des Interesses muß stets das „grafische Kompositionsschema“ des 
Bildes liegen. Dieses Phasenbild zeigt ein sehr geglücktes lineares Muster 


Objektes nach folgenden Eigenschaf- 
ten erlernen: Anordnung (Bildkompo- 
sition), Licht, Farbe und Perspektive. 
Den Zweck oder die Bedeutung des 
Objekts muß man vorübergehend zu 
vergessen versuchen und „es als ab- 
straktes, aus Linien und Formen, Far- 
be, Licht und Schatten bestehendes 
Muster“ sehen können. Folgendes Vor- 
gehen nach Feininger hat sich be- 
währt: 


Bildkomposition 


Zunächst gilt es, die Bildbestandteile 
nach „Masse, Licht und Farbe“ zu 
untersuchen und zu überlegen, wo der 
„Schwerpunkt“ des Bildes angesiedelt 
sein soll. Darunter versteht man den 
„Mittelpunkt des Interesses“. Jede 
Schwerpunktverlagerung beeinflußt 


den Bildeindruck. Der Schwerpunkt in 
der Mitte wirkt statisch, je weiter er 
davon entfernt ist, desto „dynami- 
scher“ erscheint die Komposition. 


Auch die Bildtiefe muß man hinter der 
Kamera vergessen, die monokular 
„sieht“. Um entsprechend „flach“ zu 
sehen, schauen Regisseure immer 
wieder auch durch den Sucher. Beim 
(einäugigen) Blick durch die Kamera 
treten Bildbestandteile in Beziehung 
zueinander, die mit bloßem Auge nicht 
wahrnehmbar sind. (Beispiel: Ein 
Kirchturm hinter dem Darsteller 
scheint „aus dem Kopf zu sprießen“.) 


Es ist geboten, das Objekt auch nach 
„Formund Masse“ zu prüfen. „Besteht 
es iin der Hauptsache auseeinigen weni- 
gen großen Formen oder aus einer 
Vielzahl kleiner Gebilde? Fügen sich 
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diese Gebilde in eine große Gesamt- 
ordnung ein, eine Bildform, die man 
benutzen kann, um dem eigenen Bild- 
aufbau Ordnung und grafisches Inter- 
esse zu verleihen? Vielleicht in einer 
Wiederholung ähnlicher Bildelemen- 
te? Welche Formen sind beherr- 
schend? Vertikale? Horizontale? Un- 
regelmäßige? Gibt es eine Form, die 
man als ‚Stütze‘ des gesamten Aufbaus 
verwenden könnte, um die andere Bild- 
elemente so angeordnet werden kön- 
nen, daß sie ein in sich geschlossenes 
Muster ergeben ? Wie können derarti- 
ge Überlegungen die Proportionen un- 
seres Bildes beeinflussen“ (Feinin- 
ger)? 


Bildanalysen konkreter Objekte nach 
abstrakten Formen scheinen Anfän- 
gern schwierig. Deshalb ist es erfor- 
derlich, mit einfachen Objekten an- 
zufangen. Sehr geeignet sind hierfür 
Gegenlichtmotive von Bäumen. Worauf 
sich der Fotograf konzentrieren muß, 
ist nicht der Baum an sich, sondern 
das für ihn charakteristische „lineare 
Muster “. (Und das je nach Baumart.) 


Lichtund Schatten 


Licht sehen Fotografen nach zwei Ge- 
sichtspunkten: Quantität und Qualität. 
In der Kinematografie ist die richtige 
Lichtmenge wichtiger als bei der 
Standbildfotografie.e Anspruchsvolle 
Operateure beurteilen das Licht aller- 
dings weitestgehend nach qualitativen 
Kriterien. „Die Lichtquantität hat Ein- 
fluß auf die Belichtung des Films, die 
Lichtqualität beeinflußt die Stimmung 
des Bildes, und wenn ein Bild eine für 
dasabgebildete Objekt nicht passende 
Stimmung hat, kann selbst eine ganz 
korrekte Belichtung ein solches Bild 
nicht ‚gut‘ machen“ (Feininger). 

Der Kameramann muß sich darüber im 
klaren sein, ob das Licht gebündelt 
oder gestreut sein muß; ob es von 
vorn, von hinten, von der Seite oder 
von oben strahlen darf; welche Farb- 
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temperatur das Licht besitzt und ob 
eine einzige Lichtquelle oder mehrere 
notwendig sind. Harter Kontrast (ge- 
bündeltes Licht) vermag einen völlig 
anderen Eindruck zu vermitteln als 
Kontrastarmut (diffuses Licht). Vgl. Ka- 
pitel „Fotografische Stile“. 


Farbe 


Auch sie beeinflußt den Gesamtein- 
druck der Aufnahme sehr stark. Um 
„fotografisch“ zu sehen, muß sich der 
Fotograf möglichst von allen Assozia- 
tionen und subjektiven Eindrücken 
trennen, die er mit den Farben verbin- 
det. Er muß nüchtern Farbharmonien 
von Farbdissonanzen unterscheiden 
können, die Farben in Charakter und 
Temperatur nicht nur unter dem Aspekt 
der „Natürlichkeit“ sehen. Zum Bei- 
spiel muß er sich bewußt sein, daß 
„Farbmanipulationen“ keine Grenzen 
gesetzt sind und daß es nur auf den 
(fotografischen) Gesamteindruck an- 
kommt. Demnach können Szenen 
durchFilteretwa „abgekühlt“ oder „er- 
wärmt“ werden. 


Perspektive 


Menschen neigen dazu, nur ihre eige- 
ne Perspektive als „natürlich“ zu be- 
trachten. Wer indes fotografisch sehen 
will, muß sich stark umstellen: ein 
Weitwinkeleffekt wird als eine unreali- 
stische Verzeichnung empfunden, ob- 
wohl es (fotografisch gesehen) eine 
völlig „natürliche“ Folge der kurzen 
Entfernung zwischen Kamera und Ob- 
jekt ist. 


Auch dem Maßstab gebührt sorgfältige 
Beachtung. Größenverhältnisse inner- 
halb einer Szene sind nämlich nur eine 
Frage der bildkompositorischen An- 
ordnung und des Blickwinkels. Die 
Größe eines Objektes im Verhältnis zu 
anderen Objekten innerhalb einer Sze- 
ne wird allein durch die Entfernung zur 
Kamera bestimmt: Sind etwa Berge 
weit und die vor der Kamera agieren- 
den Personen nur wenige Meter von 


der Bildebene entfernt, so erscheinen 
Menschen im Vergleich zu den dahin- 
terstehenden Bergen unverhältnismä- 
Big groß. 


Unliebsame Verzeichnungen ergeben 
sich auch, wenn Teile eines Objektes 
deutlich näher an der Kamera postiert 
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Abb. 5: Größenverhältnisse sind weitge- 
hend nur von der bildkompositorischen 
Anordnung und vom Blickwinkel abhän- 
gig. Sie lassen sich in der Praxis durch 
die Anordnung des Kamera-Standpunk- 
tes und die Wahl des Objektivs bestim- 
men 


sind als sein Rest. (Beispiel: Hände 
oder Füße können bei falscher per- 
spektivischer Anordnung unproportio- 
nal groß erscheinen). 


Diese Effekte sind auch ohne Blick 
durch das Kameraobjektiv erkennbar. 
Ein Fernglas etwa „komprimiert“ den 
Raum und erzeugt fotografisch natür- 
liche Tele-Effekte. Hervorragend be- 
währt haben sich allerdings Motivsu- 
cher mit Zoom-Optiken. Damit hat auch 
der Regisseur die Möglichkeit, die Sze- 
ne „objektiv“ (perspektivisch richtig, 
fotografisch) zu sehen. 


Fotogenität 


Es ist allgemein bekannt, daß sich foto- 
grafierte Objekte in ihrer Bildwirksam- 
keit unterscheiden. Gut „fotografierba- 
re“ Objekte bezeichnet man als „foto- 
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gen“. 


Eine Reihe von Aspekten kann die Fo- 
togenität des fotografierten Objektes 
beeinflussen. Lebendige (lebende) Ob- 
jekte lassen sich besser darstellen 
als „leblose“ Motive. Und seltene 
Schnappschüsse sind wirkungsvoller 
als Dinge, die bereits unzählige Male 
auf Zelluloid gebannt wurden. Nach- 
stehende Objekteigenschaften wirken 
fotogen: 


a) Einfachheit, Klarheit und Ordnung 
sind Grundvoraussetzungen für foto- 
gene Bilder. Komplexe Motive lassen 
sich kinematografisch „zerlegen“. Da- 
zu bieten sich verschiedene Möglich- 
keiten an: Entweder wird die distan- 
zierte Totale durch „Heransprünge“ 
(Halbtotal- oder Großeinstellungen) 
oder durch „Heranfahrt“ auf Details 
oder „Rückfahrt“ von Details ergänzt. 
Diese beiden Möglichkeiten sind mit 
einer dritten kombinierbar: dem 
Schwenk (oder sogar Kamerafahrt). 
(Ein Höchstmaß an Klarheit erreichen 
manchmal gute Titelfotos von an- 
spruchsvollen Illustrierten.) 


b) Bildkontrast (Kontrast zwischen Hell 
und Dunkel) hat die Eigenschaft, Ob- 
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Abb. 6: Drei Grundvoraussetzungen für jede gute Bildkomposition: Einfachheit, Klarheit 
und Ordnung 





Abb. 7: Kontrast als Mittel zur Steigerung der Fotogenität 
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Abb. 8: Fotogen wirken fast immer große, ungewöhnliche Formen 
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einen dramaturgischen Nebeneffekt: Es läßt sich nämlich nicht vermeiden, daß scharfe 
Details höher zu bewerten sind als unscharfe 






En; 
{ RE 
Abb. 11: Charakter und Individualität lassen sich den meisten Details verleihen. Beispiel: 
Baumrinde 
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jekte „plastisch“ erscheinen zu lassen. 
Bei Farbaufnahmen darf der Kontrast 
allerdings ein bestimmtes Höchstmaß 
nicht übersteigen. 


c) Große, ungewöhnliche Formen sind 
besonders fotogen. Nahaufnahmen 
sind deshalb in der Regel wirkungsvol- 
ler als Totalen, weil kleinere Bildaus- 
schnitte wenige, aber dafür deutlichere 
Formen besitzen, die zugleich größer 
erscheinen. 


d) Kräftige Formen wirken deutlich 
besser als schwache, „verschwomme- 
ne“ Umrisse, die das Bild „abschwä- 
chen“. 


e) Scharfzeichnung von Details inmit- 
ten einer unscharfen Umgebung ver- 
leiht Raumeindruck. 


f) Charakter und Individualität können 
sonst unfotogenen Objekten ungeahn- 


te Wirksamkeit geben. Das gilt insbe- 
sondere für Flächenobjekte: etwa 
Holz, das erst durch die Sichtbarma- 
chung seiner Oberflächenstruktur Cha- 
rakter und Individualität erhält. 


g) Rhythmus, Wiederholung und forma- 
ler Aufbau. Die Einheitlichkeit des 
Formgefüges und die Wiederholung 
einzelner fotogener Formelemente in- 
nerhalb einer Szene sind für die Kom- 
position des Bildes wichtig. Sie dürfen 
allerdings nicht zum Selbstzweck, dem 
fotografischen Klischee, werden, son- 
dern ein Bestandteil des Ganzen blei- 
ben. 


h) Bewegung schafft Dynamik, die ih- 
rerseitsLeben (Lebendigkeit) symboli- 
siert. 


i) Natürlichkeit und Ungezwungenheit 
sind im Gegensatz zur „Gestelltheit“ 
immer fotogen. 





Abb. 12: Rhythmus, Wiederholung und formaler Aufbau wirken bei diesem Beispiel originell 
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Abb. 13: Bewegung schafft Dynamik 








Abb. 14: Die Natürlichkeit wirkt gewinnend 
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Optische Aufwertung 
„toter“ Gegenstände 


Es gehört zu den wesentlichen Merk- 
malen der Fotografie (insbesondere 
der Kinematografie), daß sie „Dinger- 
scheinungen optisch aufwerten“ kann. 
Dazu ist kein anderes Medium in die- 
sem Umfang in der Lage. 


Nach Ansicht führender Filmtheoreti- 
ker hat Griffith in seinem Film „Way 
down east“ 1920 als erster einen toten 
Gegenstand außerordentlich aufge- 
wertet. Die Szene: Ein schurkischer 
Lebemann will ein junges Mädchen 
verführen. Er inszenierteine heimliche 
„Eheschließung“, bei der einer seiner 
Kumpanen den Geistlichen mimt. Doch 
noch bevor das unschuldige Mädchen 
den Ehering an den Finger gesteckt be- 
kommt, fällt dieser dem Arglistigen aus 
der Hand. Ein schlechtes Zeichen! Ent- 
setzte Gesichter blicken zu Boden, wo 
der fallende Ring das Drama der vor- 
getäuschten Heirat allein weiterspinnt. 
Die Kamera sucht ihn, die Szene 
scheint endlos zu dauern. Schließlich 
ister auf dem gemusterten Teppich zu 
erkennen: erdreht sich, kullert, kommt 
langsam zur Ruhe... 


Requisiten zum „Mitfaktor des Spielge- 
schehens“ zu machen, haben auch an- 
dere Frühklassiker des Films verstan- 
den. In einer der berühmtesten filmhi- 
storischen Szene, der Hafentreppe von 
Odessa (Eisensteins „Panzerkreuzer 
Potemkin“), wechseln sich „lebende 
Modelle ab mit eindrucksvollen toten 
Gegenständen“: Stiefel, steinerner Lö- 
we, Eisengitter, Säbel. Auch bei Pu- 
dowkin „nimmt der Gegenstand neben 
dem Menschen eine bedeutende Rolle 
ein“. In seinem Film „Die Mutter“ wer- 
den Dinge (zerbrochene Uhr, Brücke, 
Stein) zum „Träger symbolischer Aus- 
druckswirkungen“ (Sadoul). „Der 
Drang, Hüte und Stühle in den Rang 
von ausgewachsenen Akteuren zu er- 
heben, hat niemals gänzlich nachge- 
lassen. Von der heimtückischen Roll- 


treppe, den ungebärdigen Murphy-Bet- 
ten, den verrückten Automobilen der 
Stummfilmkomödie bis zum ‚Panzer- 
kreuzer Potemkin‘, den Ölbohrtürmen 
in ‚Louisiana Story‘ und der schlampi- 
gen Küche von ‚Umberto D.' ist eine 
lange Prozession unvergeßlicher Ob- 
jekte über die Leinwand gezogen“ 
(Kracauer). 


Dadek spricht hier vom Anthropomor- 
phismus des Fotobildes, das die unbe- 
lebte Natur in ihren, der Menschenwelt 
zugewandten, fastschon humanen Zü- 
gen herauskehrt, „dem stummen Da- 
sein der Dinge gewissermaßen den 
Pulsschlag belebter Wesen verleiht“. 
Dadek erklärt das so: „Der Fotobild-, 
im besonderen der Filmbildeffekt nährt 
sich aus dem optisch-suggestiven Auf- 
weis der engen Berührungen, Überla- 
gerungen, Vermischungen, Durchdrin- 
gungen von human-geistiger und ding- 
lich-stofflicher Erscheinung. In den 
großen wie in den kleinen Lebensräu- 
men des Menschen, in seinem geisti- 
gen Horizont wieiin der physisch-biolo- 
gischen Realerscheinung, überall sind 
die Dinge anwesend, die in der Foto- 
grafie aus der bloßen Sichtbarkeit zur 
Existenz aufsteigen und die Beziehun- 
gen zwischen Mensch und Umwelt un- 
gemein verdichten.“ „Im abstrakten 
Raum des Dramas“ istdie visuelle Um- 
gebung des Menschen nur Hinter- 
grund, im Film hingegen werden Dinge 
„auf die gleiche Ebene projiziert“ und 
bilden gemeinsam mit Menschen „ho- 
mogenes Bildmaterial“. Diese Aufwer- 
tung der Dingerscheinungen zur künst- 
lerischen Weltdarstellung mündet in 
zwei Extreme: dem Kosmomorphis- 
mus und Anthropomorphismus. 


Visuelle Kultur 


Die Kinematografie bescherte der 
Menschheit nicht nur neue, andersarti- 
ge Kunstwerke, sondern kündigte zu- 
gleich eine neue „Kulturepoche“ an. 
Die Menschen mußten lernen, ‚fil- 
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misch“ zu sehen, und daraus entstand 
eine neue, visuell orientierte Kultur: 
„Filmkultur“. 


„Wie erst die Musik den musikalischen 
Sinn des Menschen erweckt, wie für 
das unmusikalische Ohr die schönste 
Musik keinen Sinn hat, weil mein Ge- 
genstand nur die Bestätigung einer 
meiner Wesenskräfte sein kann, also 
nur für mich sein kann, wie meine We- 
senskraft als subjektive Fähigkeit für 
sich ist, weil der Sinn eines Gegenstan- 
des für mich gerade so weit geht, als 
mein Sinn geht, darum sind die Sinne 
des gesellschaftlichen Menschen an- 
dere Sinne als die des ungesellschaft- 
lichen; erst durch den gegenständlich 
entfalteten Reichtum des menschli- 
chen Wesens wird der Reichtum der 
subjektivien menschlichen Sinnlich- 
keit, wird ein musikalisches Ohr, ein 
Auge für die Schönheit der Form, kurz, 
werden erst menschlicher Genüsse fä- 
hige Sinne, Sinne, welche als mensch- 
liche Wesenskraftsich bestätigen, teils 
erst ausgebildet, teils erst erzeugt.“ 
Marx will in dieser Aussage verständ- 
lich machen, daß Schönheit ein „auf- 
nahmefähiges Subjekt“ verlangt, um 
Erlebnis zu werden. Den Film kann 
man demnach nur dann voll erfassen, 
wenn man also auch „filmisch“ sehen 
kann. 


Die Schönheit existiert bekanntlich 
nicht nur objektiv. Wenn sie den Men- 
schen anspricht, ist sie unweigerlich 
auch ein menschliches Erlebnis, „eine 
physische Funktion, die sich je nach 
Menschenrasse, Epoche und Kultur 
verändert“. Sie ist ein durch die objek- 
tive Wirklichkeit ausgelöstes „subjek- 
tives Erlebnis menschlichen Bewußt- 
seins“. Balazs hatesssich z.B. zur Auf- 
gabe gemacht, jenen Teil in der Ent- 
wicklung der menschlichen Empfin- 
dungsfähigkeit zu untersuchen, der in 
Wechselwirkung mit der Filmkunst 
steht. 


In der Literatur gibt es zahlreiche Bei- 
spiele, daß die Gesetze der kinemato- 
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grafischen Formsprache erlernt wer- 
den müssen: Während desersten Welt- 
krieges befand sich ein englischer Ko- 
lonialbeamter jahrelang in Zentralafri- 
ka. Als gebildeter Mensch las er stän- 
dig Bücher und Zeitungen, die ihn u.a. 
auch über den Film informierten. Er las 
regelmäßig Filmkritiken, war aber 
selbst noch nie im Kino. Eines Tages 
hatte er Gelegenheit, sich einen Film 
anzuschauen. Es muß ein simpler Film 
gewesen sein, denn ringsherum sit- 
zende Kinder verfolgten ihn mit sicht- 
barer Anteilnahme. Der Kolonialbeam- 
te aber starrte angestrengt auf die 
Leinwand, und nach der Vorstellung 
war er völlig erschöpft. Er fand den 
Film zwar „außerordentlich interes- 
sant“, von der Handlung verstand er 
allerdings nichts, denn er verstand die 
„Formsprache des Films“ nicht. 


Ein wesentliches Charakteristikum des 
Mediums Film besteht in seiner Eigen- 
schaft, daß er die Geschehnisse nicht 
chronologisch wiedergeben muß. „Wir 
haben sehen gelernt“ (Baläzs). 


Ein zweites Beispiel aus einem Chap- 
lin-Film: Ein Mann eilt zum Bahnhof, 
um seine Liebste noch ein letztes Mal 
vor dem Abschied zu sehen. Die Kame- 
ra zeigt ihn auf dem Bahnsteig, und 
seinem suchenden Blick entnehmen 
wir, daß die Frau bereits im Zug sitzen 
muß. Zu sehen ist nur die Großaufnah- 
me seines Gesichtes, ein erschrecktes 
Zucken seiner Mundwinkel. Dann 
laufen Licht und Schatten in einem im- 
mer schnelleren Tempo über sein Ant- 
litz. Eine Träne, dann ist die Szene zu 
Ende. Heute wissen wir: Die Phantasie 
und die Stimmung des Zuschauers 
werden gerade durch den ab- 
sichtlichen Verzicht auf weitere Einzel- 
heiten angeregt. Die Filmkultur hatsich 
außerordentlich schnell entwickelt. 
Baläzs meint, daß wir in ihren primiti- 
ven Urformen noch uns selbst erken- 
nen können. Darin mag die Bedeutung 
der visuellen Kultur liegen, die heutzu- 
tage Millionenmassen zugänglich ist. 


1.5 Filmstil 


In den ersten Jahren nach seiner Ent- 
deckung glich der Film einem bloßen 
Registriermittel. Die Väter des Me- 
diums versuchten, die Realität als sol- 
che möglichst naturgetreu wiederzu- 
geben. In der Euphorie der ersten Jah- 
re vergaßen sie, daß sogar die Stand- 
bildfotografie weitüber dieses Stadium 
hinausgekommen ist. Das absolut be- 
herrschende Element der ersten Stun- 
de war die Bewegung. Sie faszinierte 
alle und bot mehr, als viele zu hoffen 
gewagt hätten. Sie selbst war Attrak- 
tion, eine geniale Entdeckung, die an- 
gesichts der sichüberschlagenden Bil- 
der den Beitrag der Fotografie in den 
Hintergrund treten ließ. 


Die spezifischen Möglichkeiten des 
Films erkannte nicht einmal Melies, 
der die Bewegungsfotografie wenig- 
stens durch ein stilbildendes Element 
bereicherte: Dekor. Dennoch war der 
Film um die Jahrhundertwende nichts 
anderesalsfotografiertes Theater (sie- 
he Filmgattungen). Die Kamera ver- 
harrte in starrer Position des Theater- 
zuschauers, und der ganze Film 
bestand aus einer einzigen Einstel- 
lung, deren Länge meist dem Filmvor- 
rat der Kamera entsprach. 


Als erste gab sich die englische Brigh- 
ton-Schule damit nicht mehr zufrieden. 
Williamson drehte den Film „Der große 
Schluck“, der die Geburtsstunde der 
fiilmspezifischen Ausdrucksmöglich- 
keiten ankündigte. In diesem histori- 
schen Streifen wandte Williamson alle 
heute selbstverständlichen Einstel- 
lungsarten — von der Totale bis zur 
Detailaufnahme — an und wagte auch 
den Filmschnitt als erster. Dieser Film 
war damals zu Recht eine Sensation, 
denn damit hatsich der Film von seiner 
Eigenschaft als fotografiertes Theater 
gelöst. Bis andere Regisseure es ver- 
standen, diese Erkenntnisse in ihre ei- 
gene Praxis umzusetzen, vergingen 
aber noch viele Jahre. 


In Amerika trat inzwischen Edwin S. 
Porter hervor. In seinem filmhistorisch 
bedeutsamen Film „Der Überfall auf 
den Postzug“ teilte er die Handlung in 
mehrere Schauplätze ein, wozu ver- 
schiedene Kamera-Einstellungen not- 
wendig waren. Damit brachte er zu- 
sätzliche Bewegung und Dynamik in 
den Ablauf, der die Basis für die Er- 
zählweise des Films darstellte. Darauf 
baute Griffith auf, der in seinem filmhi- 
storisch einmaligen Streifen „Die Ge- 
burt einer Nation“ alle bis dahin 
bekannten filmischen Darstellungsar- 
ten der Kinematografie kombinierte. 
Dadurch war um 1910 die gestalteri- 
sche Grundlage des modernen Films 
gelegt. 


Als ein weiteres Mittel zur Stilisierung 
und Akzentuierung bot sich die /ris- 
blende an. Mit ihrer Hilfe wurden Auf- 
und Abblenden möglich. Sie wurden 
durch bloßes Öffnen oder Schließen 
einer vor dem Objektiv angebrachten 
„Zusatzblende“ vorgenommen. Grif- 
fith benutzte die Irisblende vor allem 
zur Hervorhebung wichtiger Bildaus- 
schnitte, indem er den Rest des Bildes 
dunkel erscheinen ließ. Dieser Effekt 
ist in der modernen Kinematografie 
kaum noch zu finden. 


Stilbildende Elemente 


Auf der Suche nach neuen Bildtechni- 
ken und Formideen entdeckten die Re- 
gisseure der Stummfilmzeit, daß die 
Filmkunst faszinierende Ausdrucks- 
möglichkeiten bietet. Bereits nach der 
ersten Entwicklungsphase der filmi- 
schen Formsprache (Anfang der zwan- 
ziger Jahre) begann sich der Film in 
Stilarten zu differenzieren. 


Da alle gestalterischen Elemente der 
Kinematografie prinzipiell auch stilbil- 
dend eingesetzt werden können, setzt 
der Umgang mit dem Filmstil auch die 
Beherrschung sämtlicher technisch- 
gestalterischer Ausdrucksmöglichkei- 
ten voraus. Es sind dies neben „Aus- 
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drucksmöglichkeiten der Kamera“ 
noch Faktoren wie Dekor, Montage, 
Beleuchtung, Ton, Musik u.a. (Ich wer- 
de auf diese stilbildenden Elemente in 
den entsprechenden Kapiteln näher 
eingehen. Hier will ich zunächst auf 
einige allgemeine Stilprobleme hin- 
weisen.) 


Monumentalität 


Das Problem des Filmstils zeigt sich 
besonders deutlich am Beispiel des 
sowjetischen Films, der sich (seinem 
sozialistischen Geist entsprechend) 
nicht „mit der Darstellung intimer Pri- 
vatangelegenheiten beschäftigen“ (al- 
so keinen „Kammerspielcharakter“ 
haben) durfte, sondern „das ganze 
Volk darstellen, die gesamte Gesell- 
schaft betreffen“ sollte. Solche Filme 
müssen monumental wirken. Die nach 
Ansicht von Baläzs „berechtigten For- 
derungen an den sowjetischen Film“ 
hatten zur Folge, daß in den sowjeti- 
schen Drehbüchern „für individuelle 
Psychologie und für die Darstellung in- 
nerer Menschlichkeit wenig Raum 
übrigblieb“. Baläzs selbst gibt jedoch 
zu, daß diese Filme „manchmal den 
Charakter allgemein gehaltener, mit 
soziologischer Schulmeisterlichkeit 
vorgetragener historischer Revuen“ 
enthielten. 


Dennoch sind Monumentalität und 
Kammerstil nicht in jedem Fall Gegen- 
sätze. Auch für Baläzs gibt es die „Ent- 
weder-Oder“-Alternative nicht. Die an- 
tiken Künste kennen den Unterschied 
zwischen „monumental“ und „indivi- 
duell“ nicht in dem Maße wie wir. Sie 
unterschieden nicht zwischen Groß 
und Klein, Allgemeingültigkeit und Pri- 
vatsache. Es ist ein Charakteristikum 
der bürgerlichen und insbesondere po- 
litisch-totalitären Kunstbetrachtung, 
zwischen persönlichen Erlebnissen 
und „Ereignissen von gesellschaftli- 
cher Bedeutung“ klar zu unterschei- 
den. 
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Tatsächlich ist Monumentalität kein 
Mengenproblem. „Filme können nie- 
mals durch Massenszenen oder durch 
Größe der Bauten ‚monumental‘ ge- 
macht werden, nur durch die Bedeu- 
tung der Themen und der Persönlich- 
keit ihrer Helden. Auch das intimste 
menschliche Geschehen kann eine 
Folge und Spiegelung großer histori- 
scher Ereignisse sein. Die Frage ist 
nur, ob der Verfasser sie so sehen und 
zeigen kann, ohne schulmeisterhaft zu 
werden“, meint Balazs. 


Das erkannten auch sozialistische Re- 
gisseure allmählich. Heute bietet gera- 
de die sowjetische Filmkunst einige 
Beispiele, daß nur das „individuali- 
sierte lebendige Bild des Menschen“ 
monumental wirken kann. Entschei- 
dend ist das Prinzip, daß im Film nur 
der Mensch groß oder klein sein kann. 
Die Größe von Tieren oder sonstigen 
Objekten muß künstlerisch bedeu- 
tungslos bleiben. Sie ist eine äußere 
Gegebenheit der Natur und besitzt kei- 
nerlei innere Größe. 


Stilisierung 


Der Stil eines Films entsteht durch 
sinnvolle, manchmal unbewußte Aus- 
wahl der verfügbaren Ausdrucks-, Dar- 
stellungs- und Ausführungsmittel. Er 
ist sein formales Charakteristikum. Sti- 
lisierung ist mehr. Während sich im Stil 
formale Gestaltungsformen ausdrük- 
ken, stellt die Stilisierung eine konse- 
quente Formung des gesamten Werkes 
nach bestimmten, einheitlichen Stilmu- 
stern dar. 


Der Unterschied läßt sich am Beispiel 
der Literatur verdeutlichen: Jedes lite- 
rarische Werk besitzt insofern einen 
Stil, als es bestimmten Formulierungs- 
kriterien unterworfen ist. Stilisiert sind 
aber z.B. in der natürlichen Umgangs- 
sprache geschriebene Abhandlungen 
nicht. Hingegen sind es gebundene 
Prosa und Poesie zweifellos. 


Zahlreiche Filmtheoretiker beschäftigt 
die Frage, ob die Stilisierung mit dem 
Realismus vereinbar ist. Diese Frage 
mündet in dem von der fotografischen 
Technik vorgezeichneten Darstel- 
lungsprinzip des Films, der von Anfang 
an die unstilisierte Natürlichkeit 
wiederzugeben hatte. Auch hier er- 
weist sich ein Rückgriff auf die Litera- 
turals zweckmäßig. Es gibt eine ganze 
Reihe von Klassikern des literarischen 
Realismus. Sie alle griffen erfolgreich 
auf das Mittel der sprachlichen Stilisie- 
rung zurück, die deren Werken ein 
Höchstmaß an „stilistischer Vollkom- 
menheit“ verlieh. 


Ist Stilisierung auch im Film denkbar? 
Balazs fragt: „Können wir in der Foto- 
grafie ein Bild des lebendigen Lebens 
vermitteln, das einer Dichtung in Ver- 
sen entspräche? Ist eine Darstellung 
möglich, deren Gestaltungsregel nicht 
nur auf dem Vergleich, sondern auch 
auf den abstrakten Gesetzen des 
Rhythmus und der Formschönheit be- 
ruhte ?“ 


Hier erhebt sich zweifellos die Frage, 
ob wir im Film Menschen in Versen 
sprechen lassen können, ohne daß 
zwischen der stilisierten Rede und 
„unstilisierten“ Natürlichkeit des Bil- 
des ein störender Gegensatz entsteht? 


Filmhistoriker erinnern daran, daß be- 
reits Filmpioniere nach Stilisierungs- 
möglichkeiten suchten. „Die Regisseu- 
re bemühten sich, den Eindruck eines 
Gemäldes hervorzurufen, indem sie 
sich der Lichtwirkungen, der mildern- 
den, verwischenden, verzeichnenden 
Wirkungen der Linse und vor allem 
charakteristischer Einstellungen be- 
dienten“ (Balazs). Besonders schwe- 
dische Regisseure suchten nach „poe- 
tischen Wirkungen des Films“, aber 
auch Lang, Murnau und Wiene haben 
schon im Stummfilm die wichtigsten 
Stilisierungsmöglichkeiten aufgezeigt. 
Für Eisenstein galten sie sogar als 


„Hauptprinzip der Kunst“. Gemeinsam 
mit dem „größten ‚Maler‘ unter den 
Filmoperateuren“, Moskwin, schuf er 
den Film „Iwan der Schreckliche“, den 
Balazs für den „wertvollsten stilisier- 
ten Film“ hielt. „Der eigentliche Inhalt 
dieser dämonisch-monumentalen mu- 
sikalischen Bildsymphonie istgar nicht 
die Geschichte Iwan des Schreckli- 
chen, sondern die Entdeckung der 
furchterweckenden, mittelalterlichen, 
prawoslawischen Gotik im lebendig 
gemachten Geist abergläubischer Iko- 
nen. In diesem Werk erreichte der Film 
die höchste Stufe des _ ,‚stilisierten 
Stils‘“. 


Der Film ist seinem prinzipiellen We- 
sen nach trotzdem schwer zu stilisie- 
ren. Er verlangtNatürlichkeit. Während 
die Formen durchaus stilisierbar sind, 
zwingt die Bewegung zu Natürlichkeit. 
Im Theater oder in der Film-Totale fal- 
len unnatürliche Bewegungen (vor 
dem Hintergrund der ebenfalls stili- 
sierten Umgebung) kaum auf. Es gilt 
aber als unerträglich, wenn sich der 
Mensch in der Nahaufnahme („abge- 
grenzt von seiner Umgebung“) unna- 
türlich bewegt. (Ausnahme: Tanz, wo 
die Bewegungen motiviert sind.) Das 
kann geradezu grotesk wirken, obwohl 
wir andererseits „Gesangfilme“ (Film- 
oper oder Operette) ohne weiteres ak- 
zeptieren. Die Erklärung ist einfach: 
DerGesangisteine natürliche Lebens- 
äußerung des Menschen. 


Subjektive Stilisierung 


Stilisierung ist Abweichung von der 
Realität (der sachlichen Ähnlichkeit). 
Siekommt durch die „Synthese von ob- 
jektivem Eindruck und subjektiver Auf- 
fassung“ zustande, dem „grundlegen- 
den Prozeß jeder künstlerischen Dar- 
stellung“ (Balazs).Es handeltsich hier 
also um etwas Subjektives. Die mei- 
sten Regisseure haben sich zu einer 
sehr „subjektiven Stilisierung“ durch- 
gerungen, die von der Persönlichkeit 
des Regisseurs geprägt wird. 
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„Gesellschaftliche“ 
Stilisierung 


„Hier haben wir es mit einem parado- 
xen Problem zu tun. Wenn der Stil das 
subjektive Element der Darstellung ist, 
wie kann es dann sein, daß stets die 
geschichtlichen und Volksstilarten die 
allgemeingültigen Elemente der Kunst 
waren? Wie verhalten sich der jede 
Realität deformierende, willkürlich sti- 
lisierte Formalismus des extremen 
Subjektivismus und die naiv, bis zur 
abstrakten Ornamentik stilisierenden 
Tendenzen der Volkskunst zueinan- 
der? Warum ist das ein willkürlicher 
Subjektivismus, das andere hingegen 
von überpersönlichem, allgemeingülti- 
gem, objektivem Wert?“ (Baläzs) 


Hier muß man feststellen, daß der ori- 
ginellste und urtümlichste „Volksstil“ 
sich nur als persönlicher Geschmack 
des Schöpfers und dessen künstleri- 
scher Absicht artikulieren kann. Dies 
kann jedoch nicht nur persönlich sein: 
„Jeder Künstler, der in lebendigem 
Kontaktmitseiner Gesellschaft lebt, ist 
mit seiner ganzen Ideologie, bewußt 
oder unbewußt, ein Repräsentant je- 
nes Volkes, zu dessen überpersönli- 
chem traditionellem Stil er sich in aller 
Naivität bekennt“ (Baläzs). 


Demnach ist der „geschichtliche Stil 
eines Volkes“ eine objektive histori- 
sche Tatsache, und zwar obgleich die 
Stilisierung als solche ein höchst sub- 
jektiver Vorgang ist. Baläzs bezeichnet 
esals eine „glückliche Konstellation“, 
wenn ein Künstler diese zur objektiven 
Erscheinung gewordene geschicht- 
liche Überlieferung „durchlebt und in 
seinen Werken ausdrückt“. In solchen 
Fällen vermag der Künstler in sei- 
nen persönlichsten, subjektivsten, 
spontanen Schöpfungen „objektive 
Werke von allgemeiner geschichtli- 
cher Gültigkeit“ zu schaffen. Dies soll 
nach Ansicht einiger Filmtheoretiker 
„jener seltene Fall sein, wo Kunst in 
extremster Weise stilisiert werden 


72 


kann, ohne ‚willkürlich subjektiv‘ zu 
sein“. (Sie räumen allerdings ein, daß 
dies heute im „westlichen Kulturkreis“ 
nahezu unvorstellbar erscheint.) 


Expressionismus 


„Expression“ ist gleichbedeutend mit 
„Ausdruck“. Allgemein versteht man in 
der Kunst unter „Expressionismus“ 
eine revolutionäre Kunstrichtung des 
frühen 20. Jahrhunderts. Im Gegensatz 
zur „rein visuellen Eindruckskunst“ 
(Impressionismus) bringen expressio- 
nistische Künstler ihre geistige An- 
schauung und ihre seelischen Erleb- 
nisse in den Arbeiten zum Ausdruck. 
Das äußerte sich in der Verfestigung 
der Linien, elementaren, kraftvollen 
Farben und der Verzerrung der natür- 
lichen Erscheinungsbilder bis hin zur 
reinen Abstraktion. 


Ähnlich im Film. Film-Expressionisten 
vertreten die Auffassung, daß nur der 
„Ausdruck“ (die körperliche Manife- 
station der Seele und des Geistes) 
wichtig ist. Das körperliche „Material“ 
des Schauspielergesichts sei für sie 
„eher ein Hindernis“. Die beseelte 
Physiognomie müsse sich von „rohem, 
unerhelltem, totem Stoff der Anatomie“ 
befreien. EinExpressionistdarfsichal- 
so von „naturgebundenen Konturen 
des Gesichts“ nicht beengen lassen. 
„Weshalb sollte er jene Linien, die das 
Gesicht charakterisieren, nicht über 
die Umrisse des Gesichts hinausfüh- 
ren können? Weshalb sollte das Lä- 
cheln nicht breiter sein als der natür- 
liche Mund, wenn dadurch die Bedeu- 
tung des Ausdrucks erhöht wird?" (Ba- 
lazs). Die Gefühle des Menschen sind 
tatsächlich stärker, als sie „unsere 
ärmlich begrenzte Körperlichkeit mit 
Hilfe von Bewegungen ausdrücken 
könnte“. Baläzs meint sogar, daß un- 
sere natürlichen Gesten stets „ver- 
kümmerte Halbheiten“ sind, weil unse- 
re grenzenlosen Gefühle in den 
Schranken der Körperlichkeit stecken- 
bleiben. 


Der gleiche Filmtheoretiker postulierte 
deshalb dieLehrmeinung, daß der Film 
die Glaubwürdigkeit expressionisti- 
scher Verzerrungen geradezu garan- 
tiert. Die Erklärung dafür ist im Wesen 
der Kinematografie begründet. Jeder 
Zuschauer weiß, daß die dargestellten 
Objekte nicht tatsächlich, wohl aber fo- 
tografischverzerrbarsind. Deshalbbin 
auch ich der Meinung, daß der Expres- 
sionismus am eindrucksvollsten und 
glaubwürdigsten im Film angewandt 
werden kann. 


Die Grenzen innerhalb des Expressio- 
nismus sind fließend. Er fängt an bei 
der „Expressivität des Objekts“. Hier- 
bei sind seltsame Motive und Milieu- 
schilderungen stilbildend. Und er en- 
det im vollkommenen, „reinen“ Ex- 
pressionismus. Dieser ist z.B. im 
„Kabinett des Doktor Caligari“ er- 
reicht, „dem in der Geschichte der 


Filmkunst ein eigenes Kapitel gebührt“ 





(Baläzs). Hier erscheint die Physiogno- 
mie und die Mimik der Gegenstände 
so dämonisch wie des Menschen. Der 
Expressionismus war sehr früh ein fe- 
ster Bestandteil der „Filmkultur“, 
Robert Wiene treibt ihn in seinem Cali- 
gari-Film aber zur Spitze. Dekor be- 
kommt bei ihm Gesichter, Visionen 
werden mit höchster Stilpräzision vi- 
sualisiert. Deshalb heißt der Untertitel 
des Streifens, der zu den bemerkens- 
wertesten Filmen der Filmgeschichte 
zählt, „Wie ein Wahnsinniger die Welt 
sieht“. 


Indiesem Werk erscheinen Wahnsinni- 
ge und Irrenhäuser wirklich so gespen- 
stisch, daß sie nur ein Wahnsinniger 
so sehen kann. Angesichts dieser voll- 
endeten Stilisierung gerät man in Ge- 
fahr, die Möglichkeiten der Kamera zu 
überschätzen. Denn bei genauerer Be- 
trachtung des „Caligari“ muß man fest- 
stellen, daß die „interessantesten phy- 











Abb. 15: Beispiel eines stark expressionistischen Dekors. Hier führt nicht die Einstellung 
der Kamera zur gewünschten Wirkung, sondern das Bühnenbild. Die Kamera muß nur 


„kopieren“ („Filmbild aus zweiter Hand“) 
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Abb. 16: Großaufnahme — eines der wichtigsten Stilmittel des filmischen Impressionismus. 
Aus „Berlin, Symphonie einer Großstadt“ (Walter Ruttmann) 


siognomischen Wirkungen nicht durch 
die Einstellung der Kamera entstehen, 
die den Gegenständen der Wirklichkeit 
ihre charakteristischen, von Leiden- 
schaft durchglühten Konturen gibt“ 
(Baläzs). Hier hat eine fotografische 
Reproduktion „fertiger expressionisti- 
scher Gemälde“ stattgefunden. DieKa- 
mera „kopierte“ hier nur. Man kann 
das als „Filmbild aus zweiter Hand“ 
bezeichnen. 


Die „stilisierte Ausstattung“ wird weit- 
hin als unfilmisch empfunden. Im Ideal- 
fall sollte auch Dekor naturalistisch be- 
schaffen sein, und die schöpferische 
Aufgabe der Verzerrung sollte der Ka- 
mera zufallen. Ihre Einstellungsart und 
andere gestalterische Elemente (z.B. 
die Beleuchtung) sollte allein die Stili- 
sierung hervorrufen. Diese Prämisse 
darf aber meiner Ansicht nach keine 
absolute Gültigkeit haben. 
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Impressionismus 


Der Impressionismus stellt ein ande- 
res stilistisches Extrem der Filmgestal- 
tung dar. Hier kommt es im Gegensatz 
zum Expressionismus nicht um „Aus- 
druck“, sondern um „Impression“, 
Vermittlung des jedem Ereignis anhaf- 
tenden „Stimmungskolorits“. 


Das wichtigste Stilmittel des filmischen 
Impressionismus stellen Groß- und De- 
tailaufnahmen dar, da diese die Stim- 
mung besser zu transportieren vermö- 
gen als die fotografische Nüchternheit 
der Totale. Baläzs sagte dazu: „Der 
aus Sirenen strömende Dampf, die 
trommelnden Finger an einem Fenster, 
die Aufnahmen großer, schwingender 
Kirchenglocken..., geweiteter Augen 
und verzerrter Münder werden eine er- 
schreckendere Panik besser zeigen 
als das Totalbild einer aufgescheuch- 
ten Masse“. 


Der phantasie-anregende und ergän- 
zende Impressionismus entspricht 
dem Geist desFilms in hervorragender 
Weise. Der Bewegungsrhythmus der 
Großaufnahmen hält auch den Zu- 
schauer in „geistiger Dynamik“ und 
Spannung. Die impressionistischen 
Bilder machen ihn neugierig auf die 
(totale) Orientierungseinstellung (die 
nicht immer erforderlich ist), in die er 
Stimmung der Detailbilder „hineinpro- 
jiziert“. 


Subjektivistischer Impressionismus 


Er stellt die radikalste Form des Im- 
pressionismus dar, da er ihn mit kon- 
sequentesten Mitteln verfolgt. Hier ist 
nicht „irgendeine objektive Wirklich- 
keit“ spürbar zu machen, es geht hier 
nur um das subjektive Erlebnis. Diese 
Stilform will allenfalls die augenblick- 
liche Stimmung wiedergeben. Baläzs 
nennt ihn eine „ähnliche Degenera- 
tionserscheinung der bürgerlichen 
Kunst wie ein zum leeren Formalismus 
gewordener Expressionismus“. 


Es gibt auch hier ein klassisches Bei- 
spiel: „Phantom“ nach einem Roman 
von Gerhard Hauptmann. Baläsz hält 
es für keinen Zufall, daß dies (wie „Ca- 
ligari“) ebenfalls ein deutscher Film 
ist: „Die Deutschen sind in der Kunst 
doktrinär, sie streben nach konsequen- 
ter Verwirklichung ihrer Prinzipien und 
lassen sich nicht von der lebendigen 
Empfindlichkeit instinktiven Ge- 
schmacks leiten“. 


„Phantom“ stellt uns die Objekte so 
dar, wie ein „erregter Phantast“ sie 
sieht, der sich um die objektive Wirk- 
lichkeit nicht kümmert. In dem Film 
werden Illusionen, Einbildungser- 
scheinungen und Visionen des Verfol- 
gungswahns in solcher Weise mit rea- 
len Bildern vermischt, daß sie nicht 
mehr voneinander zu trennen sind. Die 
Phantasie beherrscht diesen Film, der 
die Wirklichkeit als eine „nebelhafte 
Vision“ darstellt. Die z.T. zusam- 


menhangslosen Stimmungsbilder und 
Momentaufnahmen wirken höchst irra- 
tional, und den Inhalt kann man in man- 
chen Szenen allenfalls erahnen. Was 
darin vorgeht, scheint auch zweitran- 
gig, wichtig ist nur der Eindruck — die 
Impression. 


„Phantom“ zeichnet sich u.a. durch 
eine „unvernünftige“ Montage aus. 
Den Bildern ist sofort zu entnehmen, 
daß sie keine reale Wirklichkeit sein 
wollen, sondern „Ausgeburten der 
Erinnerung und der Phantasie“ sind, 
die erst im Prozeß zahlreicher Asso- 
ziationen den Eindruck machen. 


1.6 Ausdrucksmöglichkeiten 
der Kamera 


„Film ist essentiell eine Erweiterung 
der Fotografie“ (Kracauer), auf der er 
technisch beruht. Tatsächlich aber 
kennzeichnet der Übergang von der 
statischen zur dynamischen Fotografie 
eine selbständige Weiterentwicklung, 
„die das Fotobild teilweise verändert 
und ihm darüber hinaus neue wesent- 
liche, charakteristische Eigenschaften 
hinzufügt“ (Dadek). 


Das vom Zuschauer wahrgenommene 
Bild ist eine Fotografie, die nicht auf 
der Leinwand entstanden ist. Sie war 
schon vorher sichtbar und alsfotografi- 
sche Realität vorhanden. Der Vorgang 
spieltesich bereits vor der Kamera ab, 
die den Vorgang filmisch festhielt 
(technische Aspekte sind dem Kapitel 
„Filmtechnik“ zu entnehmen). Die 
wichtigste schöpferische Arbeit fällt 
daher dem Umgang mit der Kamera 
zu. 


Prinzipiell ist Film eine Reproduktion 
der von der Kamera „eingefangenen“ 
Realität. Jeder aufmerksame Zuschau- 
er aber merkt, daß im Film mehr zu 
sehen ist als die fotografierte Realität 
auszudrücken vermag. Es handelt sich 
um Wirkungen, die erst durch die Pro- 
jektion zustande kommen. Demzufolge 
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ist die Filmkamera nicht nur ein Repro- 
duktionsmittel, sondern sie produziert 
auch selbst. Diese Eigenschaft des Me- 
diums legitimiert den Film zum An- 
spruch, eine eigenständige Kunstform 
zu sein. 


Die Einstellung 


Die „Einstellung“ ist (abgesehen vom 
einzelnen Phasenbild) im technischen 
Sinne die kleinste Einheit des Films. 
Es handelt sich hier um eine einzige, 
ununterbrochene Kamera-Aufnahme, 
die in ihrem Ausdrucksgehalt u.a. aus 
Bildausschnitt, Kamerastellung und 
Dauer geprägt wird. Der Name „Ein- 
stellung“ stammtnoch aus der Stumm- 
filmzeit, als die „Einstellung“ der Ka- 
mera während der gesamten Szene 
unverändert blieb. Deshalb war sie ur- 
sprünglich mit der „Szene“ identisch. 
Heute ist die Bewegung der Kamera 
auch innerhalb eines ununterbroche- 
nen gefilmten Vorgangs selbstver- 
ständlich. 


Die Einstellung kann durch Kamera- 
Schwenks oder Fahrten um wertvolle 
Bildeindrücke bereichert werden, zu 
denen vor allem die Veränderung des 
Blickwinkels zählt. „Die Einstellung ist 
also zum mehr oder weniger ausge- 
dehnten, mit mehr oder weniger Beifü- 
gungen, Einschiebungen und Ergän- 
zungen versehenen Filmsatz gewor- 
den“ (Wilkening, Baumert, Lippert). Je- 
de Einstellung muß sich daher auf die 
vorangegangeneunddie darauffolgen- 
de „beziehen“, d.h. in der Praxis, daß 
sie „auf Anschnitt“ gedreht werden 
muß. Der Übergang von Einstellung zu 
Einstellung zwingt zur Beachtung fol- 
gender Kriterien: Standpunkt, Blick- 
winkel, Bewegung und inhaltliche Bild- 
elemente. Einzelne Einstellungen be- 
kommen erst in der Verkettung ihre 
endgültige Bedeutung. Die Bewegun- 
gen können z.B. gleichlaufend oder 
entgegengesetztsein, die neugeschaf- 
fene Einstellungskombination mag Po- 
sitives oder Negatives ausdrücken, 
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doch immer muß ein aus der Handlung 
heraus entstandener Sachzusam- 
menhang erkennbar sein. „Eine iso- 
lierte Einstellung ist eine Metapher, 
deren Bedeutung erstgespürt wird, so- 
bald sie mit anderen verkettet wird“ 
(Baläzs). 


Einstellungsgrößen 


Je nach Bildausschnitt unterscheiden 
wir folgende Einstellungsgrößen: 


Totale 


Jeder Zuschauer will sich über Ort und 
Rahmen eines Geschehens orientie- 
ren. Die Totale verschafft ihm einen 
Überblick und führt ihn ein. (Meist ist 
sie am Anfang neuer Filmkomplexe 
plaziert). Diese Einstellungsart läßt je- 
doch kaumEinzelheiten erkennen. Da 
sie außerdem viel vom Bewegungs- 
charakter des Bildes einbüßt, wird sie 
im Fernsehen gemieden. Hingegen 
lassen viele Kinofilm-Regisseure Fil- 
me mit Iyrischer Grundstimmung und 
„episch-breiter Erzählweise“ mit 
langandauernden Totalen beginnen, 
die häufig mit langsamen Kamera- 
Schwenks- oder Fahrten einhergehen. 
Beliebtsind Totalen von Landschaften. 
Besonders hier geben sie dem Bild 
eine betont „Iyrisch-nachdenkliche 
Stimmung“. Sie erwecken nicht selten 
„Gefühle freiheitlichen Dranges, weh- 
mütiger Sehnsucht oder beschwingter 
Gelöstheit“ (Wilkening, Baumert, Lip- 
pert). Die Totalen müssen grundsätz- 
lich deutlich länger als Naheinstel- 
lungen sein, da sie eine Fülle von Ein- 
zelinformationen enthalten, die das 
Auge des Zuschauers nacheinander 
wahrnehmen muß. 


Halbtotale 


Die Größe der Einstellung beeinflußt 
die Erzählweise des Films in stärkster 
Weise. Während die Totale die Funk- 
tion eines distanzierten Beobachters 
erfüllt, rückt die Halb-Totale näher an 
das Objekt heran, das damit schon et- 





Abb. 18: Halbtotale 
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was besser charakterisiert und diffe- 
renziertwird. Erfaßt die Totale die ma- 
ximale Bildfläche mit allen dort gleich- 
zeitig agierenden Personen, schränkt 
die Halbtotale das Blickfeld etwas ein. 
Sie zeigt z.B. eine wichtige Personen- 
gruppe in der Größe, daß sie die Bild- 
fläche vollausfüllt. Auch die Halbtotale 
gibt die Szenerie wieder. Sie istfür den 
Bildschirm etwas geeigneter als die 
Totale. (Für Fernsehzwecke muß sie 
zweckmäßigerweise mit bewegtem 
Vordergrund aufgenommen werden.) 


Halbnah 


Die nächstgrößere Einstellung ist 
„Halbnah“. Hier gibt es ebenfalls eine 
Faustregel für die Größenbestimmung: 
Bei Halbnah-Aufnahmen sind Perso- 
nen (oder Personengruppen) mit etwa 
zwei Dritteln ihrer Gesamthöhe abge- 


Abb. 19: Halbnah 


78 





bildet. Es handelt sich hier um einen 
Teilausschnitt, der noch eine Aussage 
über die unmittelbare Umgebung des 
Hauptmotivs erlaubt. 


Naheinstellung 


Zeigt dieKamera den Akteur mit einem 
Drittel seiner Körpergröße, so spricht 
man von der Naheinstellung. Hier ist 
die Kamera längst kein neutraler Be- 
obachter mehr. Sie sondiert, wählt aus, 
trifft damit Wertungen. Die Naheinstel- 
lung ist deshalb subjektiver und emo- 
tionaler als totalere Bildausschnitte, 
mit denen sich der Zuschauer kaum 
identifizieren kann. Eine besondere 
dramaturgische Bedeutung kommtdie- 
ser Einstellungsgröße bei der Wieder- 
gabe unbelebter Gegenstände zu (sie- 
he Kapitel „Psychologie des Films“ 
und „Filmstil“). 








Abb. 21: Großaufnahme 
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Abb. 22: Detailaufnahme 


Großaufnahme 


Eine weitere Bildvergrößerung ergibt 
die Großaufnahme, die einen kleinen 
Ausschnitt des (totalen) Ganzen zeigt. 
Bei der Darstellung von Personen ent- 
spricht die Großaufnahme einer Ein- 
stellungsgröße, bei der der menschli- 
che Kopf bildfüllend erscheint. Zu se- 
hen ist hier also nur das Hauptmotiv, 
an dem der Zuschauer nichtmehr „vor- 
beischauen“ kann. Die Kamera ver- 
dichtet auf Einzelheiten, die man sonst 
kaum wahrnehmen würde. Großauf- 
nahmen sind Höhepunkten der Hand- 
lung vorbehalten. Sie entdecken intime 
Regungen, analysieren, verdeutlichen 
und charakterisieren das Objekt. 


Detailaufnahme 


Verhältnismäßig selten ist die Detail- 
aufnahme anzutreffen. Sie ist ein Ex- 
trem, ein „Superlativ der Großeinstel- 
lung“ und zeigt z.B. nur Teile des 
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menschlichen Gesichts wie etwa Au- 
gen oder den Mund. Details wirken im 
Film „demaskierend“, höchst emotio- 
nal und (deshalb) suggestiv. 


Standpunkt und Perspektive 


Der Standpunkt der Kamera entspricht 
dem Standpunkt des Zuschauers. Auch 
der Perspektive kommt die allergrößte 
psychologische Bedeutung zu. „Jeder 
visuelle Standpunkt bedeutet einen 
seelischen Standpunkt“ (Baläzs). Die 
Perspektive und die Blickrichtung der 
Kamera stellen (in Verbindung mit va- 
riabler Einstellungsgröße) innere Be- 
ziehungen zwischen dem Zuschauer 
und dem dargestellten Objekt her. Die- 
ses kann von unten oder von oben, von 
vorn oder seitlich präsentiert werden. 
Es macht u.a. die Faszination des 
Films aus, daß man den Kamera- 
Standpunkt in Sekundenschnelle än- 
dern kann. 





a 
Abb. 23: Von leicht unten aufgenommen: Wera Baranowskaja als Heldin in Eisensteins 
Film „Mutter“ 


Bereits Stummfilm-Regisseure haben 
gezeigt, daß die Kamera bewußt über- 
treiben, verzeichnen, entstellen kann. 
Dabei spielt der Standpunkt der Kame- 
ra eine wesentliche Rolle. Die auf die- 
se Weise vermittelten Eindrücke wei- 
chen oft stark von der Realitätab. Den- 
noch muß sich der Filmschöpfer dar- 
über imklarensein, daßerin der Regel 
nur solche Standpunkte wählen kann, 
die dem Zuschauer eine sofortige 
Orientierung ermöglichen. 


„Unten-Standpunkt“ 


Blickt die Kamera von unten nach 
oben, so erscheinen dargestellte Per- 
sonen (oder andere Objekte) selbstbe- 
wußt, heldenhaft, überlegen (Helden 
des sowjetischen Revolutionsfilms), 
arrogant, diktatorisch (Hitler) oder dä- 
monisch, unheimlich (Nosferatu). 


„Oben-Standpunkt“ 


Von oben fotografierte Menschen wir- 
ken hingegen einsam, armselig, er- 
niedrigt. Als Meister des Oben- und 
Unten-Standpunktes erwiesen sich 
Murnau und Pudowkin. 


„Schräg-Standpunkt“ 


Die schräg gestellte Kamera vermittelt 
einen stark irrealen Eindruck. Diese 
Perspektive läßt sich verhältnismäßig 
selten einsetzen, da sie dramaturgisch 
streng motiviert sein muß. Eisenstein, 
der bewegte Objekte schräg aufzuneh- 
men pflegte, praktizierte die dabei 
entstandene perspektivische Verfrem- 
dung in höchster Vollendung. 


Rein fotografisch verleiht die Perspek- 
tive dem Film die dritte Dimension — 
die Raumtiefe. Sie hängt vom Blickwin- 


81 








Abb. 24: In „La Passion de Jeanne d’Arc“ praktizierte Car! Theodor Dreyer meisterhaft 
den Unten-Standpunkt 





Abb. 25: Von unten noch unheimlicher: Nosferatu 
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kel des Objektivs ab, der seinerseits 
von seinem Verhältnis zum Aufnahme- 
format abhängig ist. 


Identifizierung 


Im Kino vollzieht sich (wie im Kapitel 
Psychologie des Films näher darge- 
legt) eine seelische Identifizierung, die 
sich sowohl auf darin handelnde Per- 
sonen als auch auf dort dargestellte 
Räumlichkeiten und Situationen er- 
streckt. Baläzs meinte, daß die Kamera 
unseren Blick „mit sich fort in die 
Filmhandlung, das Filmbild, mitreißt“. 
Es sei, als sähen wir alles von innen 
heraus, umgeben von den Darstellern 
des Films. Tatsächlich müssen uns die 
Handelnden nicht sagen, was sie emp- 
finden, denn wir sehen die Situation 
wie sie — aus ihrer Perspektive. 





L 
; 

















Der Zuschauer identifiziert sich des- 
halb mit den agierenden Gestalten auf 
Anhieb, denn er betrachtet alles von 
ihrem Standpunkt, den er sich zu eigen 
macht. Die Augen des Zuschauers sind 
„in der Kamera“, der Zuschauer be- 
sitzt keinen eigenen Standpunkt. Das 
ist ein Grundcharakteristikum des Me- 
diums. 


Die europäische Ästhetik lehrtuns, daß 
zwischen Mensch und Kunstge- 
genstand ein Dualismus besteht, eine 
äußere und eine innere Entfernung. 
Das Kunstobjekt ist wegen seiner We- 
sensmerkmale (geschlossene Kompo- 
sition u.a.) von der Wirklichkeit unab- 
hängig. So sehr man sich für ein Ge- 
mälde begeistern mag, man wird sich 
niemalsals ein Bestandteil des gemal- 
ten Bildes empfinden. Auch die Welt 





im; E, 


Abb. 26: Die „Würde der Uniform“ wurde in „Der letzte Mann“ durch einen leichten Unten- 


Standpunkt betont 


83 








Abb. 27: Erniedrigung und Hilflosigkeit suggeriert ein (hier nur leicht angedeuteter) Oben- 


Standpunkt („Der letzte Mann“) 


eines Theaterstücks bleibt dem Zu- 
schauer selbst dann weitestgehend 
verschlossen, wenn er sich auf der 
Bühne befindet. Er kann an der Hand- 
lung nicht teilnehmen, denn die Dar- 
steller sprechen nicht zu ihm, nehmen 
ihn nicht zur Kenntnis. Hier ist eine 
Identifizierung in dem Ausmaße wie 
beim Film undenkbar. 


Bewegung im Film 

Die Bewegung stellt ein Grundcharak- 
teristikum des Mediums Film dar. Sie 
entsteht durch die Projektion von 24 
(25) Fotografien einzelner Bewegungs- 
phasen pro Sekunde. Die Standbilder 
verschmelzen zu einer der Natur ent- 
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sprechenden Bewegung, die im Film 
hauptsächlich zwei Ursprünge hat: 


a) die „Eigenbewegung der Handlung“ 
b) die Bewegung der Kamera 


Beide Bewegungsarten sind beliebig 
miteinander kombinierbar. 


Bewegung vor der Kamera 


Die Urform kinematografischer Bewe- 
gung beschränkt sich auf die „Eigenbe- 
wegung der Handlung“ bzw. die Bewe- 
gung dargestellter Objekte vor der Ka- 
mera. Schon die Väter des Kinosließen 
„Bilder laufen“, waren geradezu uner- 
sättlich im Auskosten dieses filmi- 
schen Ausdrucksmittels. Die vielfältige 
Verfolgungskomik ist noch heute ein 








Abb. 28: Irrealität und Dramatisierung durch Schrägstellung der Kamera (Dreyer) 


Sinnbild der Epoche, in deren Filmen 
Leute hin- und herjagen, einander in 
den Weg geraten, stürzen, rutschen, 
purzeln. 


Im Mittelpunkt jedes Films steht die 
Handlung (das Geschehen). „In der 
Bilddemonstration der Eigenbewe- 
gung kommt dann die in der Dingwelt 
waltende physikalische Eigengesetz- 
lichkeit des materiellen Geschehens 
zum Ausdruck, die keines Anstoßes 
durch den Menschen bedarf und kei- 
nen verändernden Einfluß durch ihn 
zuläßt, ja die den Menschen selbst als 
Objekt in ihre Wirkgesetzlichkeit ein- 
bezieht“ (Dadek). 


Bewegte Kamera 


Die zweite Art kinematografischer Be- 
wegung läßt sich durch die Bewegun- 
gen des Aufnahmeapparates (Kamera) 
erzielen. Hierbei ist es unerheblich, ob 
sich das Aufnahmeobjekt selbst in Be- 


wegung befindet oder nicht. Mit Ka- 
merabewegungen eröffnete sich dem 
Operateur (bereits während der 
Stummfilmzeit) eine ganze Reihe neu- 
er, interessanter Ausdrucksmöglich- 
keiten. „Die fahrende und schwenken- 
de Kamera bewegtsich auf die Objekte 
zu oder entfernt sich von ihnen, in be- 
liebigem Tempo und in gleichbleiben- 
den oder veränderten Zeitmaßen; sie 
bestreicht, ‚panoramiert‘ in weitem Ge- 
sichtwinkel eine Szenerie; sie um- 
kreist nach bilddramaturgischer An- 
weisung ein besonders interessantes 
Ding; sie schwebt oder hüpft über 
einen Gegenstand hinweg, in ruhig ge- 
schwungener Bahn oder auf willkürlich 
entworfener Kurve ...“ (Dadek). 


Kamera-Schwenk 


Bewegungen der Kamera umihre Hori- 
zontal- und Vertikalachse nennen wir 
Schwenks. Technisch werden sie meist 
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Abb. 29: Weitverbreitetes Kamera-Stativ 


mitHilfe eines Schwenk-Stativs ausge- 
führt, das sämtliche Schwenk- und Nei- 
gebewegungen der Kamera erlaubt. 
Der gleiche Effekt läßt sich prinzipiell 
auch durch Handkameras erzielen, die 
(wie ihr Name sagt) auch von der Hand 
(also ohne Stativ) zu bedienen sind. 
Schwenks haben folgende Funktionen: 


a) Sie verschaffen Überblick, 
b) leiten den Blick des Zuschauers, 
c) verfolgen bewegte Objekte, 


d) leiten zwei Einstellungen organisch 
über, 


e) ersetzen (durch Objektwechsel) 
Schnitt, 


fl) fungieren als „rhythmische Ele- 
mente“. 


Deshalb ist es erforderlich, daß die 
Schwenk-Geschwindigkeit und Häufig- 
keit einerseits mit der Bewegung des 
Filmbildes selbst, andererseits aber 
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auch mit dem Schnittrhythmus harmo- 
nieren. Befinden sich Bildelemente 
zweier, einander folgender Einstel- 
lungen in Bewegung, so müssen diese 
unter allen Umständen aufeinander ab- 
gestimmtsein. Die Bewegung der Bild- 
elemente muß nicht nur untereinander, 
sondern auch in Kombination mit Ka- 
meraschwenks so gestaltet sein, daß 
die Übergänge „ineinander überflie- 
Ben“. Wie alle Bewegungen der Kame- 
ra sollten Schwenks stets bildinhaltlich 
motiviert sein. 


Langsamer Schwenk 


Langsame Schwenks verwendet man 
zur Erzeugung bestimmter Stimmun- 
gen, da sie dem Zuschauer z.B. das 
Gefühl für den realen Zeitablauf neh- 
men. Beliebt sind „Panorama- 
Schwenks“ über Landschaften von be- 
sonderer Schönheit. Im Hinblick auf 
den Fortgang der Handlung wirken sie 
retardierend, sie verzögern den Ablauf 
des Geschehens und können deswe- 
gen nicht beliebig eingesetzt werden. 


Geleitender Schwenk 


Geleitende (,„tastende“) Schwenks 
wählen aus, suchen, informieren. Im 
Regelfall handelt es sich hier um die 
„Verfolgung“ sich bewegender Objek- 
te (Menschen, Autos, Tiere, Flugzeuge 
etc.). Die Kamerabewegung hängt in 
Art, Dauer und Geschwindigkeit vor al- 
lem von der Bewegung des Objektes 
ab, das sie „begleitet“. 


Ist keine „schwenkleitende“ Bewe- 
gung im Bild vorhanden, so müssen 
geleitende Schwenks verhältnismäßig 
langsam ablaufen; und zwar um so 
langsamer, desto kleiner der Aufnah- 
mewinkel (d.h. größer die Brennweite) 
ist. Eine Verlangsamung des Schwenk- 
vorgangs ist aber auch bei Aufnahmen 
mit niedrigen Bildfrequenzen undin Si- 
tuationen geboten, in denen die Kame- 
ra nur über eine geringe Öffnung des 
Hellsektors (Sektorenblende) verfügt. 


Weitere Merkmale des _,„Geleit- 
schwenks“ sind abwartende Beobach- 
tung, Situations-Schilderung und Ana- 
Iyse. 


Schneller Schwenk 


Auch der schnelle Schwenk besitzt 
eine wichtige dramaturgische Funk- 
tion: Er löst Überraschungen aus, 
deckt plötzliche Reaktionen der Han- 
deinden auf, konfrontiert Gegner mit- 
einander, zeigt plötzliche Wendungen 
an, verfolgt hochdramatische Dialoge. 
Schnelle Kamerabewegungen müssen 
innoch stärkerem Maße als langsame 
Schwenks inhaltlich motiviert sein so- 
wie mit Bewegungsabläufen des Mo- 
tivs und dem Rhythmus des ganzen 
Films (bzw. des Komplexes) in Ein- 
klang stehen. Gelegentlich werden 
durch schnell umhersuchende 
Schwenks künstlerisch beachtenswer- 
te Stimmungen erzeugt. 


„Reißschwenk“ 


Plötzliche („reißende“) Bewegungen 
von einem zum anderen Objekt nennen 
wir „Reißschwenks“. Sie entstehen 
durch eine abrupte Bewegung, deren 
Geschwindigkeit keine Bildeinzelhei- 
ten mehr wahrzunehmen gestattet. 
Deshalb kann man das zweite Objekt 
„hart“ an den Schwenk heranschnei- 
den, ohne daß der Schnitt sichtbar 
wird. 


Kamera-Fahrt 


Verläßt die Kamera ihren Ausgangs- 
punkt während einer Einstellung, so 
nennt man diese Bewegung Kamera- 
fahrt. Die Blickrichtung der Kamera 
kann dabei unterschiedlich sein: in 
Fahrtrichtung, quer oder schräg zu ihr. 
Meist sind die Kamerafahrten aber ge- 
radlinig. Ob es sich dabei um eine Vor- 
wärts- oder Rückwärtsbewegung han- 
delt, ist vor allem dramaturgisch von 
Belang. Vorwärtsbewegungen (auf 
neue Objekte zu) führen ein (sind be- 
sonders am Anfang der Szene ange- 


bracht), Rückwärtsfahrten distanzie- 
ren den Zuschauer vom Geschehen. 
Optisch ist die Fahrt eine Aufnahme 
mit ständig sich änderndem „Perspek- 
tivzentrum“. Der Weg muß nicht unbe- 
dingt kurvenreich sein, um neue Bild- 
elemente zu vermitteln. Auch die ge- 
radlinige Fahrt läßt nahegelegene Ob- 
jekte aus dem Blickfeld wandern. 
Neue, vielleicht bisher verdeckte Din- 
ge werden sichtbar. Dabei verändert 
sich der Blickwinkel (wie beim 
menschlichen Auge) nicht. 


Der Zuschauer empfindet die Kamera- 
fahrt so, als ob er sich selbst (anstatt 
der Kamera) in dreidimensionalem 
Raum bewegen würde. Dennoch ver- 
mag diese Kamerabewegung die na- 
türliche Raumtiefe kaum vorzutäu- 
schen. 


Fahraufnahmen sind gut motiviert, 
wenn sie den Zuschauer „geleiten“ 
oder den Darsteller „begleiten“. Tech- 
nisch geschieht dasmit Schienen- oder 
gummibereiften (lenkbaren) Wagen 
(Dolly). 





Abb. 30: Mini-Dolly für Fahraufnahmen 
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Langsame Fahrt 


Ähnlich wie langsame Schwenks las- 
sen sich auch mit langsamen Fahrten 
Iyrische Stimmungen vertiefen. Diesen 
dramaturgischen Effekt kann man 
durch Einbeziehung suchender, ta- 
stender Schwenks verstärken. 


Umfahrt 


Wird ein Objekt auf einer beliebigen 
Kurvenbahn von der Kamera „umfah- 
ren“, so bezeichnet man dies als Um- 
fahrt. Dabei handelt es sich meist um 
eine Kombination von Fahr- und 
Schwenkaufnahme, bei der sich Bild- 
elemente des Vorder-, Mittel- und Hin- 
tergrundes stark gegeneinander ver- 
schieben. Deshalb bietet die Umfahrt 
ein hohes Maß an Raumillusion. In 
„Tatsachenfilmen“ kommt der Umfahrt 
eine erklärend-beschreibende Auf- 
gabe zu, während sie im Spielfilm Vor- 
gänge dramatisieren, Personen um- 
lauern“, Gespräche belauschen soll. 


Kranfahrt 


Noch strenger motiviertals diemeisten 
übrigen Kamerabewegungen muß die 
Kranfahrt sein. Auch ihre wichtigste 
Funktion besteht darin, Zuschauer zu 
geleiten oder (noch besser) Darsteller 
zu begleiten. Sie ist angebracht, wenn 
die Kamera z.B. einen die Treppe hin- 
auf oder hinab eilenden Schauspieler 
„verfolgt“. Vertikale Kamerabewegun- 
gen (mit Hilfe eines Kranes) ohne er- 
sichtlichen Grund erzeugen den so- 
genannten „Fahrstuhleffekt“, der den 
Zuschauer sehr stark irritieren kann. 


„Entfesselte Kamera“ 


Aus einer Reihe von technischen Grün- 
den war die Filmkamera bis in die 
Zwanziger Jahre fest an das Stativ ge- 
bunden. Deshalb hat die damalige 
Avantgarde die Entwicklung leichterer, 
handlicherer „Hand-Kameras“ mit Be- 
geisterung aufgenommen. Auf der Su- 
che nach neuen Ausdrucksmöglichkei- 


88 


ten schien die nunmehr „entfesselte 
Kamera“ neue filmische Dimensionen 
zu offenbaren. 1923 ließ Abel Gance 
während der Dreharbeiten für seinen 
Film „Napoleon“ die Kamera auf dem 
Sattel eines Pferdes befestigen. Auch 
Murnau, Ruttmann und Wertow haben 
die entfesselte Kamera bis zu Grenzen 
akrobatischer Fertigkeit auszunutzen 
gewußt. Marcel Carne urteilte damals 
in einem Aufsatz „Die Kamera wird 
zum Helden der Handlung“: „Auf einen 
Wagen gestellt, glittdie Kamera dahin, 
erhob sich, schwebte oder schlich sich 
überall ein, wo die Handlung es ver- 
langte. Sie verharrte nicht mehr kon- 
ventionell auf einem Stativ, sie wurde 
zu einer handelnden Person des Dra- 


“ 


mas. 


Als ein klassisches Beispiel gilt „Der 
letzte Mann“ von Carl Mayer. Murnaus 
Kameramann Karl Freund hatte sich 
bei den Dreharbeiten für die berühmte 
Tanzszene dieses Films die Kamera 
an die Brust befestigt. Er mischte sich 
unter Tanzpaare und vollführte selbst 
tanzähnliche Bewegungen. Diese star- 
ke Subjektivierung der Kamera berei- 
cherte den Film stark. Jacques Brunius 
schrieb 1956 darüber: „Diesem Film ... 
muß man heute bestätigen, daß er in- 
zwischen überhaupt nicht veraltet ist. 
Im ersten Bild bewegt sich die Kamera 
in einem Fahrstuhl abwärts und führt 
dann durch die Hotelhalle auf die Stra- 
Be; selbst mit den weiter entwickelten 
Hilfsmitteln hat man bis heute keine 
bessere Film-Ouvertüre gedreht. Die 
gegenwärtig fortgeschrittensten Be- 
mühungen auf dem Gebiete des Film- 
stils, wie die von Orson Welles, sind 
schlicht um dreiundzwanzig Jahre ver- 
spätet. Dieser Film, dessen Einstel- 
lungen und Kamerabewegungen Carl 
Mayer in seinem Drehbuch selbst fest- 
gehalten hat, bleibt ein beispielhaftes 
Studienmodell für alle Schüler der 
Filmkunst“. 


Die Avantgarde bedient sich der ent- 
fesselten Kamera seither in z.T. extre- 


mer Weise. Die Kameraführung entar- 
tet manchmal zur Artistik, zum Selbst- 
zweck, zum handlungsunabhängigen 
Element. (Abel Gance soll die Kamera 
in die Luft geworfen haben, um den 
„Gesichtspunkt“ eines Schneeballs 
wiederzugeben. Ähnliche Versuche 
der heutigen Avantgarde sind deshalb 
nichts Neues). 


Kriterien 


Für Kamerabewegungen gibt es ver- 
hältnismäßig strenge Kriterien. Von 
keiner dramaturgischen Notwendigkeit 
diktierte Kamerafahrten gehören nach 
Ansicht von Jerzy Kowalerowicz einer 
„veralteten Filmsprache“ an. Sie ha- 
ben für ihn nur dann einen Sinn, wenn 
sie durch ein dynamisches Element 
ausgelöst werden, durch ein sich be- 
wegendes Objekt, am besten durch 
den Menschen. Auch Francois Truffaut 
will nur „die Technik des Begleitens“ 
zulassen. Tatsächlich ist die Logik 
einer Regie schwer zu verstehen, die 
mit unbeweglichen Objekten (Darstel- 
lern), stattdessen aber mit Kamerabe- 
wegungen arbeitet. „Es kommt darauf 
an, die Bildgröße und den Kame- 
raabstand konstant zu halten, solange 
die Emotion anhält“ (Truffaut). 


Systematische Kriterien für die Beur- 
teilung von Kamerabewegungen gibt 
es (noch) nicht. Ich bin in der Beurtei- 
lung jedoch weniger doktrinär als Ko- 
walerowizc und Truffaut. Meiner An- 
sicht nach sind alle von der Handlung 
her motivierte Bewegungsaufnahmen 
berechtigt — und zwar unabhängig da- 
von, obsie durch ein dynamisches Ele- 
ment ausgelöst werden oder nicht. Vor 
allem muß sich jeder Regisseur recht- 
zeitig über die Konsequenzen der Ka- 
merabewegungen im klaren sein: 


a) Längere Einstellung 


b) Verlangsamung des Handlungs- 
tempos 


c) Erschwerung der Bildkomposition 


Gestaltung des Filmbildes 
Bildgrund-Elemente 


Vordergrund, Mittelgrund und Hinter- 
grund sind die elementarsten Bestand- 
teile des fotografischen Bildes. Ein op- 
timaler Bildaufbau (Bildkomposition) 
istnur durch vollständige Ausnutzung 
der Möglichkeiten gegeben, die uns 
die drei Bildgrundelemente bieten. Die 
fiilmische Bewegung (Bewegung der 
Kamera und der Objekte) erlaubt hier 
schier unerschöpfliche Variationsmög- 
lichkeiten. Diese bildkompositorische 
Veränderung einzelner Bildgrundele- 
mente ist von großer gestalterischer 
Wichtigkeit, denn sie stellt die Grundla- 
gen für den optischen Rhythmus des 
Films dar. (Seine Bedeutung ist mit 
dem dramaturgischen oder akusti- 
schen Rhythmus des Films vergleich- 
bar.) 


Die Rolle einzelner Bildgrundelemente 
wird besonders bei Kamerafahrten 
sichtbar, bei denen sich die Objekte 
(Vorder-, Mittel-, Hintergrund) 
zueinander „drehen“. Die Anordnung 
der Bildgrundelemente schafft die 
wichtigsten Voraussetzungen für die 
Plastizität der Aufnahme. 


Bild-Aufbau 


Jedes Bild ist sowohl in seiner Höhe 
als auch in seiner Breite begrenzt. In- 
nerhalb dieses „Rahmens“ erscheint 
der Bildinhalt. Für den Bildaufbau ist 
das Größenverhältnis des abgebilde- 
ten Objekts zum Format entscheidend. 
Prinzipiell unterscheiden wir zwei Ab- 
bildungsarten: 


a) bildfüllende Motive (Objekte) 

b) Motive (Objekte), die nur einen Teil 
der gesamten Abbildungsfläche 
beanspruchen 


Hier spielt die Proportion des Objektes 
zum Bildrahmen und zu anderen Bild- 
bestandteilen (etwa Hintergrund) eine 
wichtige Rolle. Auch die Anordnung 
des Objekts ist wichtig: Ist die Objekt- 
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Abb. 31: Beispiel für Vordergrund (liegende Frau), Mittelgrund (zwei Männer) und Hinter- 
grund (Blick durch die Tür in den Hintenraum) 





Abb. 32: Bildfüllendes Motiv 
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Abb. 33: Das Motiv beansprucht hier nur ein Teil der Gesamtfläche 


Abb. 34: Die Masse am Bildrand vermittelt Dynamik 
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masse am Rand des Bildrahmens an- 
geordnet, wirkt die Aufnahme dyna- 
misch; istsie hingegen in der Bildmitte 
plaziert, machtdasBild einen eher sta- 
tischen Eindruck. Ein anderes Beispiel 
für Bildaufbau als Gestaltungsmittel: 
Menschen und Objekte, die (verhält- 
nismäßig klein abgebildet) so an der 
unteren Bildkante „stehen“, daß sich 
zwischen ihnen und der Bildoberkan- 
te noch genügend Freiraum befindet, 
wirken kleiner als ihre Proportion es 
vermuten läßt. Stoßen Menschen aber 
z.B. mit dem Kopf an die obere 
Bildkante, wirken sie groß. 


Kompositions-Vorgang 

Die Bild-Komposition gilt noch immer 
als der faszinierendste, geheimnisvoll- 
ste und auch problematischste Aspekt 
der gesamten Fotografie. „Komponie- 
ren“ bedeutet nichts anderes als 
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Abb. 35: Statisch wirken auch alle Bilder, deren Masse sich in der Bildmitte befindet 


„Formgeben durch Zusammenfügen“. 
Was jedoch muß zusammengefügt 
werden? Natürlich sämtliche Bildele- 
mente: Anordnung, Perspektive, Pro- 
portionen, Farbwahl, Schärfe, Un- 
schärfe etc. Beachtet werden müssen 
alle fotografischen Komponenten, die 
für den Gesamteindruck wichtig sind. 
„Das macht auch klar, daß Komposi- 
tion nicht irgend etwas ist, das man 
im letzten Moment besorgen oder als 
‚Ausschnittswahl‘ als Hintergedanke 
nachträglich erledigen kann, sondern 
etwas, das bereits von dem Augenblick 
an beachtet werden muß, in dem man 
die Idee für das Bild bekommt“ (Feinin- 
ger). 


a) Der Kompositionsvorgang muß mit 
der Klärung der Situation beginnen. 
Man muß sich zunächst orientieren: 
Über das Objekt selbst, seine Umge- 
bung, den Vorder- und Hintergrund, die 








Abb. 36: Waagerechte Linien vermitteln den Eindruck von Statik, Macht, Würde und Unverän- 
derbarkeit 


Lichtverhältnisse, perspektivische 
Möglichkeiten usw. Man muß also 
„Ordnung schaffen“ und sich darüber 
klar werden, was man wie abzubilden 
gedenkt. 


b) Im zweiten Schritt sollte sich jeder 
Fotograf entscheiden, ob (und ggf. wie) 
dynamisch das von ihm komponierte 
Bild wirken darf. (Naturgemäß sind dy- 
namische Bildkompositionen stati- 
schen meist vorzuziehen.) 


Die statische Komposition erzeugt 
Gleichgewicht, das den Eindruck der 
Stabilität vermittelt, Ruhe, Sicherheit, 
Festigkeit. Die meisten Frontalaufnah- 
men ohne Verzeichnungseffekte wir- 
ken statisch. Die stabilste Linie ist die 
Waagerechte, die stabilste Form das 
horizontale Rechteck oder ein Quadrat 
(etwa ein Haus). 


Dynamische Kompositionen wirken 
grafisch labil. Verkantete, schiefe, un- 
regelmäßige Formen vermitteln Dyna- 
mik. Die sich scheinbar bewegenden 
Linien erreicht man u.a. durch „per- 
spektivische“ Aufnahmen (anstatt 
Frontalansicht), Verzeichnung von 
Proportionen. So erscheint z.B. ein 
frontal abgebildetes Auto statisch, das 
gleiche Objekt wirkt bei „diagonaler“ 
(gekippter) Ebene außerordentlich dy- 
namisch. 


c) Die Anordnung des Objektes inner- 
halb des Bildrahmens ist entscheidend 
für das grafische Gleichgewicht der 
Aufnahme. So vermag allein die 
Anordnung u.a. zwei wichtige Bildein- 
drücke zu vermitteln: 


1. Spannung, Leichtigkeit, Erregung 
bei hochliegender Anordnung der Ob- 
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Abb. 37: Waagerechte Linien und Symmetrie: Bildkomposition von höchster Statik 





Abb. 38: Dynamik und dramatische Überhöhung durch diagonale Ebene praktizierte bereits 
Dreyer 
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jekte (die dadurch 
scheinen). 

2. Schwere, Schwerfälligkeit, Selbstzu- 
friedenheit, Bodenfestigkeit bei tiefer 
Objektplazierung. 


„kopflastig“ er- 


d) Spätestens an dieser Stelle ist der 
plastische Eindruck der Abbildung zu 
überprüfen. Die gewünschte Tiefenwir- 
kung kann der Fotograf nur durch die 
Einbeziehung der Bildgrundelemente 
(Vordergrund, Mittelgrund, Hinter- 
grund) erzielen. Die „Vordergrundku- 
lisse“ besitzt zweifache Bedeutung: 
Einerseits stellt sie den für die Plastizi- 
täterforderlichen Vordergrund dar, an- 
dererseits kann sie den Mittelgrund 
(das eigentliche Objekt) „einrahmen“, 
wodurch das Interesse des Zu- 
schauers auf das Objekt konzentriert 
wird. Solche Vordergrundobjekte (Tor- 
bögen, Baumäste, Verkehrsschilder 


usw.) sind so häufig, daß sie bereits 





Anordnung des Hauptmotivs 


zum Klischee geworden sind. Um den 
Eindruck der Nachahmung zu vermei- 
den, wird jeder phantasievolle Foto- 
graf nach anderen „Einrahmungsmög- 
lichkeiten“ für sein Objekt suchen. Der 
Kontrast, deraufÜberraschungberuht, 
erregtz.B. immer Aufmerksamkeit und 
kann u.U. den gleichen Zweck erfüllen. 
(Motivbeispiel: altes Haus, umgeben 
vom Meer der Hochhäuser.) 


Von ähnlicher Wichtigkeit ist der Bild- 
Hintergrund. Bei Landschaftsaufnah- 
men handeltes sich um den Horizont, 
der bildkompositorisch aus zwei Teilen 
besteht: Himmel und Erde. Ihr Verhält- 
nis zueinander ist für den Eindruck 
sehr wichtig. Während die Erde Ver- 
trautheit, Nähe, Erdgebundenheit sug- 
geriert, symbolisiert der Himmel die 
Weite oder auch geistige Vorstel- 
lungen. Es wird vielfach als Fehler an- 
gesehen, wenn der Horizont das Bild 





Abb. 39: Der Eindruck von Spannung, Leichtigkeit und Erregung entsteht bei hochliegender 
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Abb. 40: Befindet sich das Schwergewicht des Motivs im Bereich der unteren Bildhälfte, 
drückt die Abbildung Schwere oder Schwerfälligkeit aus 





Abb. 41: Durch die „Einrahmung“ konzentriert sich das Interesse des Zuschauers auf das 
wichtigste Detail — hier das Gesicht 
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Abb. 42: Landschaften mit geradem Horizont und wenig Himmel können die „Erdverbunden- 
heit“ ausdrücken 


Abb. 43: Viel Himmel und schräger Horizont suggerieren uns „Losgelöstheit vom Materiel- 
len“ und Dynamik 


97 





ee) >> z m, — = 


Abb. 44: Ein Bild mit schrägem Horizont kann Unruhe und Spannung auslösen 





Abb. 45: Befindetsich der Horizont etwa in der Mitte des Bildes, so zeigt das Bild Konfliktstoff 
an (zwischen Himmel und Erde bzw. der Losgelöstheit vom Materiellen und der Erdverbun- 
denheit). Der ungerade Horizont drückt in diesem Beispiel noch zusätzliche Dynamik aus 
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in zwei gleiche Teile schneidet, denn 
hier entsteht permanenter Konflikt- 
stoff. Die Trennlinie selbst kann ausge- 
sprochen statische Züge haben (waa- 
gerecht, gerade) oder deutlich dyna- 
misch wirken (geneigte Linie). 


e) Abschließend muß der Fotograf ver- 
schiedene Kompositionsaspekte be- 
rücksichtigen. Beispiel: Symmetrie. 
Sie ist die höchste Ordnungsform, ihre 
Vollkommenheit jedoch verleiht dem 
Bild das Gefühl von Langeweile, Mo- 
notonie und Statik. Die absolute Sym- 
metrie ist deshalb bildkompositorisch 
zu vermeiden. Äußerst wichtig ist je- 
doch die sogenannte „dynamische 
Symmetrie“. Auch hier ist ein Gleich- 
gewicht verschiedener Bildelemente 
vorhanden, die allerdings so auf bei- 
den Seiten einer (imaginären) Achse 
angeordnet sind, daß sie kein Spiegel- 
bild voneinander darstellen. 


3 





Abb. 46: Illustrativ-dokumentarische Abbildung 


Ausgesprochen asymmetrische Bild- 
kompositionen wirken auf den Betrach- 
ter oftkompliziert, verwirrend, manch- 
mal chaotisch. Deshalb sollte man nur 
einfache Motive asymmetrisch darstel- 
len. 


Jeder gute Fotograf wird versuchen, 
die Gleichförmigkeit der im Motiv vor- 
handenen Bildmuster zu unterbre- 
chen. Wenn die meisten Bildelemente 
wiederholt so verteilt sind, daß daraus 
eine Art geometrischer Ordnung zu er- 
blicken ist, so zeugen sie von einer 
Überbewertung der Ordnungsprinzipi- 
en. Solche Bilder wirken zwar „ordent- 
lich“, aber höchst langweilig. Beispiel: 
Luftaufnahmen von modernen Sied- 
lungen strahlen oft tödliche Gleichför- 
migkeit aus. Die immer wiederkehren- 
den Muster (gleiche Häuser, gleiche 
Straßen) machen das Bild stumpfsin- 
nig. Brechen jedoch einige Häuser 
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oder gar Straßen aus dieser Gleichför- 
migkeit heraus, so empfinden wir das 
Bild trotz des wiederkehrenden Bild- 
musters als lebendig. 


Im Mittelpunkt steht das Objekt 


Die gesamte bildkompositorische Auf- 
merksamkeit des Kameramannes ge- 
hört seinem Objekt, dessen Abbildung 
er prinzipiell von drei verschiedenen 
Seiten her beeinflussen kann: 


1. Auswahl des (möglichst fotogenen) 
Objekts 


2. Persönliche Einstellung zum Objekt 
3. Wiedergabetechnik des Objekts 


Der naheliegendste Garant für wir- 
kungsvolle Bilder sind fotogene Moti- 
ve. Eine uralte Fotografenregel besagt, 
daß es verhältnismäßig einfach ist, fo- 
togene Objekte eindrucksvoll abzubil- 
den, daß es aber selbst Experten 
nahezu unmöglich erscheint, unfotoge- 
ne Motive ansprechend darzustellen. 
Deshalb lohnt die oftsehr zeitraubende 
Suche nach fotogenen Objekten trotz 
aller Mühe. 


Natürlich fällt die Objektauswahl am 
leichtesten, wenn dasAngebotgroß ist. 
Um so schwieriger wird es, wenn ein 
bestimmtes (unfotogenes) Objekt vor- 
geschrieben ist, das manvielleichtnur 
mitraffiniertesten Trickseinigermaßen 
vertretbar abbilden kann. Die Praxis 
zeigt, daß fotogene Motive in Verbin- 
dung mit einfachen Aufnahmetechni- 
ken bessere Ergebnisse zeigen als un- 
fotogene Objekte mit kompliziertesten 
Aufnahmeverfahren. 


Die Einstellung des Fotografen zu sei- 
nem Objekt wird oft als „Strategie des 
Fotografen“ bezeichnet, der sich einen 
„Schlachtplan“ zusammenstellen 
müsse. Gemeint ist damit die Entschei- 
dung, wie er sein Objektsieht bzw. dar- 
zustellen gedenkt. Hier stehen zwei 
Möglichkeiten zur Verfügung: 
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a. Illustrativ-dokumentarische Darstel- 
lung 

b. Schöpferisch-interpretierende Dar- 
stellung. Der Unterschied zwischen 
diesen beiden Darstellungsarten liegt 
zwischen „Tatsache und Empfindung“ 
(Feininger) 


Illustrativ-dokumentarische 
Abbildung 


Soll ein Objekt möglichst vorurteilsfrei, 
objektiv, tatsachengebunden abgebil- 
det werden, so muß sich der Fotograf 
für die illustrativ-dokumentarische 
Darstellungsweise entscheiden. Sie ist 
weitgehend unpersönlich, sachlich-in- 
formativ und findet u.a. vor allem in 
der Wissenschaftsfotografie Anwen- 
dung. 


Schöpferisch-interpretierende 
Abbildung 


Hier bezieht der Fotograf Stellung: 
subjektiv, emotional, also voreinge- 
nommen, künstlerisch. Es handelt sich 
hier um keine oberflächliche Tatsa- 
chendarstellung, sondern um einen 
phantasievollen Versuch, die persön- 
liche Auffassung vom Objekt auszu- 
drücken. „Anstatt sich mit einer tech- 
nisch exakten Wiedergabe des Objek- 
tes zufriedenzugeben, versucht der in- 
terpretative Fotograf, in seinem Bild 
dem Betrachter etwas davon zu über- 
mitteln, was er angesichts seines Mo- 
tivs fühlte. Dies ist natürlich eine sehr 
viel schwierigere Auffassung, aber ge- 
gebenenfalls auch eine viel lohnende- 
re, weil das Bild, wenn es gelingt, statt 
nur eben informativ zu sein, dem Be- 
trachter das Objekt in einem völlig neu- 
en Licht zeigt und ihn zu einer neuen 
Einsicht und einem unerwarteten vi- 
suellen Erlebnis führen kann“ (Feinin- 
ger). 


Die schöpferische und illustrative Ab- 
bildung sind qualitativ nicht direkt ver- 
gleichbar. Sie verfolgen unterschied- 
liche Absichten: Während die eine 





Abb. 47: Schöpferisch-interpretierende Abbildung 


phantasievoll-anregend wirkt will die 
andere möglichst nüchtern, reali- 
stisch, objektiv erscheinen. Auch eine 
klare Trennung der beiden Abbil- 
dungsarten gibtesin der Praxis selten. 


Physikalische 
Aufnahmebedingungen 


Selbstverständlich hängt das Abbil- 
dungsergebnis auch von physikali- 
schen Bedingungen stark ab. Zunächst 
stelltsich die Frage nach der Plastizität 
des Bildes. Wir sehen das Objekt drei- 
dimensional, während uns die Fotogra- 
fie nur zwei Dimensionen (Höhe und 
Länge) erlaubt. Auch hier ist ein syste- 
matisches Vorgehen erforderlich, 
wenn wir nach dem geeignetesten Ka- 
merastandpunkt suchen. 


Der Abstand zum Objekt 


Der Abstand zum Objekt ist entschei- 
dend für zwei wichtige Bildeigenschaf- 
ten: den Abbildungsmaßstab und die 
Proportionen der Abbildung. 


Jekürzer der Aufnahmeabstand, desto 
größer wird das Objekt abgebildet. Ab- 
hängig von der Entfernung (bzw. 
Brennweite des Objektivs) kennen wir 
a) Übersichtsaufnahmen, 

b) Aufnahmen mittlerer Entfernung, 

c) Nahaufnahmen 


Übersichtsaufnahmen 


Die Übersichtsaufnahme ist mit der 
Filmtotale vergleichbar. Sie zeigt das 
Objekt samt Umgebung und Hinter- 
grund. Ihre Aufgabe istes, Übersichten 
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zu vermitteln. Feininger warnt vor 
„Verwässerung“ der Übersichtsauf- 
nahmen durch die zwangsläufige Ein- 
beziehung unwichtiger Einzelheiten. 
Das Panorama sieht das Auge anders 
als die (einäugige) Kamera. So können 
großartige Dinge verniedlicht werden, 
nur weil sie als Einzelheiten einer gro- 
Ben Übersichtsaufnahme zu klein er- 
scheinen. 


Aufnahmen aus mittlerer Entfernung 


Auch die Aufnahme aus mittlerer Ent- 
fernung kann ebenfalls das Objekt in 
seiner Gesamtheit zeigen. Wichtiger 
als die Übersicht sind hier jedoch die 
Einzelheiten, die man zumindestens 
noch klar in ihrem charakteristischen 
Wesen erkennen können muß. Solche 
Aufnahmen zeigen die Dinge so, wie 
wir sie zu sehen gewohnt sind. Es ist 
die bequemste, günstigste, aber nicht 
immer interessanteste Aufnahmeart. 


Nahaufnahme 


Wie bereits der Name sagt, handelt es 
sich bei der Nahaufnahme um eine ge- 
ringe Aufnahmeentfernung. Das Objekt 
erscheint größer als wir es zu sehen 
vermögen. Die Aufnahme wirkt des- 
halb eindrucksvoller. 


a) Nahaufnahmen sind in der Konzep- 
tion einfach und klar weil sie auf Über- 
flüssiges und Ablenkendes verzichten. 
Der Betrachter kann sich ausschließ- 
lich dem eigentlichen Objekt widmen. 


b) Nahaufnahmen zeigen das Objekt 
größer und daher charakteristischer 
und interessanter. Sie vermitteln dem 
Zuschauer bisher kaum bekannte Ei- 
genschaften des Objekts. 


Proportion 


Die Proportionen einzelner Bildkom- 
ponenten lassen sich durch Verände- 
rung des Kameraabstandes und die 
Objektivwahl beeinflussen. 
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Beispiel: Vor der Fassadenkulisse 
eines Schlosses steht ein Darsteller, 
der in seiner vollen Körpergröße auf- 
genommen werden soll. Der Kame- 
ramann stellt fest, daß seine Abbil- 
dungsgröße unter Verwendung der 
Normaloptik (50 mm/35 mm, 25 mm/16 
mm) erreicht wird. Dem Regisseur er- 
scheint jedoch die Schloßfassade in 
der Proportion zum Darsteller zu groß. 
Ein Weitwinkelobjektiv muß heran. 
Gleichzeitig muß die Kamera näher an 
das Objekt (Darsteller). Das Ergebnis: 
Während der Darsteller gleich groß 
bleibt, ist die Schloßfassade wesent- 
lich kleiner geworden. Natürlich kann 
der Hintergrund im Verhältnis zum Vor- 
der- bzw. Mittelgrund auch größer ge- 
macht werden. In diesem Fall muß der 
Kameramannein Teleobjektiv verwen- 
den und den Abstand zum Objekt ver- 
größern. (Siehe auch Abb. 5, S. 61.) 


Aufnahme-Richtung 


Ein Objekt kann prinzipiell aus jeder 
für die Kamera zugänglichen Richtung 
fotografiert werden. Am häufigsten ist 
die sogenannte Frontalaufnahme. In- 
teressantere Aufnahmerichtungen er- 
geben sich aber oft, wenn man das Ob- 
jekt horizontal oder vertikal „um- 
kreist“. Dabei muß man folgende Fak- 
toren berücksichtigen: 


a) Charakteristika des Objekts 
b) Ausmaß der Verzeichnung 


c) Verhältnis zwischen Objekt und 
Hintergrund 


d) Lichteinfall 


Charakteristika des Objekts 


Es gibt zahlreiche Objekte (Menschen, 
Maschinen, Bauwerke), die charakteri- 
stische Vorder-, Seiten- oder Rük- 
kenansichten haben, nach denen sich 
die Aufnahmerichtung von vornherein 
orientieren muß. (Zwar können andere 
Objekte wie etwa Bäume von verschie- 
denen Seiten ebenfalls verschieden 
aussehen, doch sind diese Unterschie- 
de nicht charakteristisch für sie). 


Ausmaß der Verzeichnung 


Um so illustrativ-dokumentarischer die 
Aufnahme sein muß, desto konventio- 
neller muß die Aufnahmerichtung sein. 
Darf aber die Abbildung schöpferisch- 
interpretierend wirken, kann der Foto- 
grafauch hinsichtlich des Blickwinkels 
Phantasie walten lassen. Der Zweck 
der Aufnahme ist also für Verzeich- 
nungs-Ausmaß entscheidend. 


Verhältnis zwischen Objekt 
und Hintergrund 


Neben der Proportion ist das all- 
gemeine optische Verhältnis zwischen 
Objekt und Hintergrund von Bedeu- 
tung. Es ist selbstverständlich, daß 
man die Aufnahmerichtung den vor- 
handenen Gegebenheiten anpassen 
muß. (Bei beweglichen Objekten kann 
man den Hintergrund fast beliebig va- 
riieren.) Bei ungeeigneten Hintergrün- 
den, die zugleich unvermeidbar sind, 
gibt es (physikalisch gesehen) zwei 
Abhilfemöglichkeiten: 


a) Unscharfe Wiedergabe des Hinter- 
grundes (Lichtreduktion, starke 
Blendenöffnung) 


b) Dämpfung (Zurückdrängung) des 
Hintergrundes (Reduktion des Hin- 
tergrundlichtes) 


„Ein ‚völlig unmöglicher Hintergrund‘, 
der weder verändert noch in seiner 
Wirkung gedämpft werden kann, ist al- 
lerdings ein trifftiger Grund, auf die 
Aufnahme zu verzichten“ (Feininger). 


Lichteinfall 


Das Problem der ungünstigen Be- 
leuchtungsrichtung stellt sich vor al- 
lem dort, wo die erforderliche Stand- 
ortveränderung der Lichtquelle nicht 
möglich ist. Hier gibt es keine Kompro- 
misse: Entweder wartet der Fotograf 
auf geeignete Lichtverhältnisse oder 
er verzichtet auf die Aufnahme. 


Objekt-Wiedergabe 


In der Fotografie gibt es drei Gruppen 
von Mitteln, „mit denen fast jede denk- 
bare Wirkung im Bilde erzielbar ist“ 
(Feininger). Sie sind weitgehend auch 
auf das kinematografische Bild über- 
tragbar. 


a) Mechanische Mittel: 


Kamera 
Objektiv 
Blende 
(Verschlußzeit) 
Filter 

Filmtyp 
Filmformat 
Lichtquellen 


b) Fotografische Arbeitsgänge: 


Objektiv-Wahl 

Einstellung zum Objekt 
Kompositionsvorgang 
(Verschlußzeit-Bestimmung) 
Belichtung 

(Entwicklung) 
(Vergrößerung) 


c) Gestalterische Aspekte: 


Beleuchtung 
Farbwiedergabe 
Kontrastumfang 
Tiefenwirkung 
Bewegungsdarstellung 
Oberflächenwiedergabe 
Schärfe 

Unschärfe 

Körnigkeit 

Stimmung 


Modifikation und Kombination dieser 
Wiedergabemittel gestattet mannigfa- 
che Variationsmöglichkeiten. (Ich ver- 
weise hier auf die betreffenden Einzel- 
kapitel.) 


Bild-Variationen 


Wie bereits ausgeführt, ist bekanntlich 
nicht nur das Motiv stimmungsprä- 
gend. Auch mit fotografischen Mitteln 
läßtsich der Bildausdruck fast beliebig 
variieren. Ein sehr eindrucksvolles 
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Abb. 48: Der Regisseur besitzt die Möglichkeit, den Hintergrund durch die Unschärfe zur 
Nebensächlichkeit zu degradieren 





Abb. 49: Der Regisseur kann den Hintergrund durch Lichtreduktion völlig ausschalten 
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Beispiel für die dramaturgische Kraft 
von Bildvariationen liefert der sowjeti- 
sche Film „Iwan“. Darin zeigt Dow- 
shenko viermal das gleiche Motiv: den 
Staudammbau für das Dnjepr-Wasser- 
kraftwerk. 


a) Der Bauernbursche Iwan kommt aus 
einem Dorf, um sich zur Arbeit zu mel- 
den. Am Abend seiner Ankunft erblickt 
er zum ersten Mal die Riesenfabrik. 
„Diese Nachtaufnahme zeigt ein 
furchterweckendes, höllisches Chaos! 
Flammenspeiende, rauchende Eisen, 
märchenhafte, schreckliche Ungeheu- 
er. Ein wirres, undurchsichtiges Tita- 
nengestrüpp riesenhafter Traversen 
und Kettenräder“ (Balazs). Iwan hat 
Angst, und der Kameramann drückt sie 
in seinen Einstellungen aus. 


b) Inzwischen ist der Bauernbursche 
ein selbstbewußter Arbeiter geworden. 
Er sieht jetzt die Anlage ein zweites 
Mal. Sie hat inzwischen ihre Schrek- 
kensvision verloren. Der Regisseur 
zeigtein Bild der Ordnung und Zielbe- 
wußtheit. Wie Baläzs sagt, „einvon den 
Zahnrädern der Logik exakt bewegtes 
stählernes Werk der Vernunft, Stoff ge- 
wordene Intelligenz. Klar, großzügig, 
verständlich. Es ist, als offenbare sich 
derinnere Mechanismus eines schöp- 
ferischen Gehirns. Dort arbeitet Iwan, 
er weiß, was, und er weiß, warum“. 


c) Jetzt zeigt Dowshenko die gleiche 
Anlage aus der Sicht eines anderen 
Menschen: Einer verzweifelten Mutter, 
deren Sohn von den gigantischen Ma- 
schinen erschlagen wurde. Die Physio- 
gnomie des Motivs hat sich abermals 
total verändert. Hier herrschen nicht 
mehr Ordnung und Vernunft von vor- 
hin, sondern mörderische Maschinen, 
„vorsintflutliche, wütende, unbere- 
chenbare Ungeheuer“, die jeden Men- 
schen zu ermorden trachten, der sich 
in ihre Reichweite verirrt hat. Auf Ba- 
lazs machen sie den Eindruck „furcht- 
erweckender Bestien eines gefährli- 
chen Dschungels“. Der Kameramann 


hat sie als Todfeinde des Menschen 
gezeichnet. 

d) Die vierte Bildvariation: Die Mutter 
stürzt in das Verwaltungsgebäude. Im 
Zimmer des Bauleiters wird sie Zeuge 
eines Gesprächs, das ihr die Situation 
klarmacht: Ihr Sohn hat sich freiwillig 
zur Rettungsaktion gemeldet, „im In- 
teresse des Werkes, des ganzen Vol- 
kes“. Ihr Sohn ist Komsomolze, und 
sie ist stolz auf ihn. Ohne das Ende 
des Telefonats abzuwarten, verläßt sie 
das Büro undkehrtauf demselben Weg 
zurück, den sie vor wenigen Minuten 
benutzt hat. Doch sie sieht jetzt alles 
mit anderen Augen. „Stolz erhobenen 
Hauptes schreitet sie dahin — es ist, 
als fügten dieselben Maschinen ihre 
Leiber zu einem erhabenen stählernen 
Dom zusammen... Wie der Chor eines 
majestätischen Psalms erschallt jetzt 
die dröhnende Hymne der Arbeit, und 
es ist wahrhaftig so, als ginge der 
Gesang von den Maschinen aus“ (Ba- 
lazs). Diese Bildvariationen stellen 
subjektive Stimmungen der handeln- 
den Personen dar. 

Sie sind weniger subjektive Sehweisen 
des Filmschöpfers, sondern vielmehr 
„subjektiv-objektive“ Stimmungsein- 
drücke der Gestalten. 


Nahaufnahme 


Die Kamera zerlegt das abgebildete 
Objekt in Teil-Bilder. Es handelt sich 
dabei nicht um die Aufteilung eines 
ganzen Bildes in verschiedene Bildtei- 
le, sondern um die Synthese einzelner 
Details zu einer Szene. Balazs erklärt 
die Frage, warum die /llusion der 
Gleichzeitigkeit zeitlich verschieden 
abrollender Bilder erhalten bleibt (d.h. 
die aus Details bestehende Szenenicht 
einfach zerfällt) so, daß es Assoziatio- 
nen von Vorstellungen bedarf, einer 
Synthese von Bewußtsein und Phanta- 
sie, die das Kinopublikum durch Erzie- 
hung (zur „visuellen Kultur“) erlernt. 


Es ist völlig selbstverständlich, daß je- 
des Detailbild („Filmquadrat“) richtig 
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komponiert sein muß. Der Tonfilm er- 
leichtert die Aufgabe der Einheitlich- 
keit, denn er ist unteilbar. 


Die Nahaufnahme offenbart eine für 
uns unbekannte Welt. Sie zeigt uns al- 
so die Welt anders, als wir sie zusehen 
gewohnt sind (aus mittlerer Entfer- 
nung): aus allernächster Nähe. „Die 
Nahaufnahme zeigt die Bewegung dei- 
ner Hand, wenn sie streichelt oder zu- 
schlägt, und die oft ausdrucksvoller, 
weil unkontrollierbarer ist als dein 
Mienenspiel. Sie zeigt deinen Schatten 
an der Wand, mit dem du lebst, ohne 
ihn zu kennen. Und das stumme Ge- 
sicht und das Schicksal der Gegen- 
stände in deinem Zimmer, die deine 
Gefährten sind. Du hast deinLebenbis- 
her so betrachtet, wie ein der Musik 
nicht kundiger Konzertbesucher das 
Orchester anhört. Er vernimmt nur das 
Leitmotiv, alles andere zerfließt in 
einem allgemeinen Dröhnen. Aber nur 
jener, der die kontrapunktische Archi- 
tektur der einzelnen Stimmen zu ver- 
nehmen mag, kann die Musik wirklich 
verstehen und genießen. Auch das Le- 
ben sehen wir so: Nur seine Leitmotive 
fallen uns auf. Der gute Film aber führt 
uns mit seinen Nahaufnahmen zum 
Verständnis auch des geheimsten Mo- 
tivs des in vielen Tönen klingenden Le- 
bens und lehrt uns die visuelle Partitur 
des vielstimmigen Lebens lesen“ (Ba- 
läzs). 


Nahaufnahmen können nicht nur natu- 
ralistisch-dokumentarische Genauig- 
keit ausdrücken, sondern auch den 
Charakter des Objekts mitteilen. (Sie- 
he Einstellungsgrößen.) Sie erzeugen 
Stimmungen, üben Iyrische Wirkungen 
aus. Wie Baläzs betont, „sind Nahauf- 
nahmen oft dramatische Entlarvungen 
dessen, was hinter dem ‚ersten Schein‘ 
wirklich geschieht“. Einstellungsgrö- 
Ben bis Halbnah wirken oft ausgespro- 
chen oberflächlich: Ein Mensch erzählt 
etwas, und nichts Besonderes kann 
man bemerken. Erst die Naheinstel- 
lung „entlarvt" den Menschen. Zit- 
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ternd-bebende Hände oder ein nervö- 
ser Blick „verraten" mehr von der tat- 
sächlichen Stimmung als ausgedehnte 
Totalen. „Die Nahaufnahmen drücken 
in Bildern Empfindsamkeit und die 
poetische Gabe des Regisseurs aus. 
Er vermag die Gesichter der Gegen- 
stände zu zeigen und ihnen jenen Aus- 
druck verleihen, der der projizierte 
Ausdruck unserer unregistrierten Ge- 
fühle ist“ (Balazs). 


Bereits Regisseure der Stummfilmzeit 
zeigten, daß Nahaufnahmen von (to- 
ten) Gegenständen eine unerwartete 
dramatische Lebendigkeitinnewohnen 
kann. MichailRomm brachte in seinem 
(Ton-) Film „Die Dreizehn“ ein filmhi- 
storisch interessantes Beispiel dafür: 
Wüstenräuber umzingelten eine Grup- 
pe, die verloren scheint. Nur einem 
einzigen Reiter gelingt die Flucht. Er 
will Hilfe holen und durchquert auf end- 
losen, gefährlichen Wegen einsam die 
Sandwüste. Seine Feinde sind nicht 
mehr die Wüstenräuber, sondern die 
Wüste, die Länge des Weges. Hätte 
Romm den Entkommenen immer 
wieder daherreitend gezeigt, so dürfte 
der Zuschauer schneller als der Reiter 
ermüden, den der Regisseur über- 
haupt nicht zeigt. Zu sehen ist nur 
seine Fährte, die furchterweckende 
Perspektive der Wüstenlandschaft, die 
unabsehbare Wegstrecke. Das ermat- 
tete Antlitz des Reiters hätte nicht mehr 
ausdrücken können. 


Die Nahaufnahme der sich endlos im 
Horizont verlierenden Spur steigert die 
Spannung ins Unermeßliche. Die Spur 
verändert sich, bekommt eine eigene 
Physiognomie, die Müdigkeit und Er- 
schöpfung verrät ... Das Erregendste 
an der Szene ist ihre Ungewißheit. Sie 
beflügelt die Phantasie des Zu- 
schauers und verleiht der Nahaufnah- 
me etwas Dämonisches. 


Mikro-Physiognomik 
„Wurzel aller Künste ... ist der 
Mensch“ (Baläzs in Abwandlung von 





Abb. 50: Mikro-Physiognomik: Großeinstellungen offenbaren eine neue menschliche und 
filmische Dimension. Die visuelle Ausdruckskraft des Bildes läßt sich von der verbalen 


Aussage trennen 


Marx). Der Film hat das Gesicht des 
Menschen entdeckt. Die Physiognomie 
und die Mimik sind bekanntlich die 
subjektivsten Ausdrucksformen des 
Menschen. 


Unseren Gesichtsausdruck können wir 
weder unterdrücken noch zufrieden- 
stellend kontrollieren. Hier liegt die 
Bedeutung des Mediums (und sein gro- 
Ber Unterschied zum Theater) bei der 
Darstellung des Menschen. Baläzs 
erinnert daran, daß die Nahaufnahme 
sogar aus der dichtesten Menschen- 
masse ein Gesicht herauszuheben und 
zu zeigen vermag, wie einsam der 
Mensch in Wirklichkeit ist und was er 
— inmitten des Menschenhaufens — 
in seiner Einsamkeit ausdrückt. 


Mit Hilfe der Nahaufnahme kann man 
im Film die visuelle Ausdruckskraft des 
Bildes, also das Mienenspiel, von ver- 
balen Aussagen trennen. 


In der „abgetrennten“ Nahaufnahme 
erblickt man den Grund der menschli- 
chen Seele. Baläzs beschrieb hierzu 
eine der eindrucksvollsten Szenen der 
Filmgeschichte: Asta Nielsen spielte 
eineFrau, die man dazu gedungen hat, 
einen reichen Mann zu verführen. Ihr 
unsauberes Spiel wird aus einem Ver- 
steck hinter dem Vorhang beobachtet, 
und Asta Nielsen täuscht Verliebtheit 
vor. Alle Filmhistoriker bescheinigten 
ihr, daß sie es mit der allergrößten 
Überzeugung tut. „Ihr Antlitz spiegelt 
die ganze mimische Skala der Liebe.“ 
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Aber: man merkt, daß es gespielt ist, 
eine Maske. Inzwischen jedoch ver- 
liebt sich die Schauspielerin tatsäch- 
lich in den Mann! Ihre Mimik ändert 
sich kaum, aber die Nahaufnahme 
bringt es abermals an den Tag: „Es 
ist um jenen kaum faßbaren und den- 
noch gleich erkennbaren Schimmer 
anders, der bewirkt, daß jetzt der Aus- 
druck echten, tiefenGefühles wird, was 
vorhin Verstellung war.“ Plötzlich wird 
sie sich bewußt, daß sie beobachtet 
wird. Sie darf sich nicht verraten. 
Wieder verstellt sie sich, und in ihrem 
Gesicht erscheint eine weitere, „drei- 
stimmige Variation“ (Balazs). Ihre Mi- 
mik besagt: Sie lügt vor, daß sie lügt. 
Und das sehen wir deutlich auf ihrem 
Gesicht! Die Nahaufnahme war es, die 
uns die zwei mimischen Masken wahr- 
nehmbar machte. 


Die Nahaufnahme offenbart eine neue 
menschliche Dimension, die Welt der 
Mikrophysiognomik. 


Mikro-Dramatik 


In den letzten Jahren der Stummfiim- 
Ära entwickelte sich die Mikrophysio- 
gnomik zur Hochblüte. Gleichzeitig 
fand ein Wandel in der „visuellen Kul- 
tur“ statt: Die Menschen lernten, die 
Mikrophysiognomik zu verstehen. 


Stumme Dialoge wurden immer häufi- 
ger. Die sogenannte innere Dramatik 
(Mikrodramatik) wurde erschlossen. 
Sie beanspruchte einen Großteil der 
Filmlänge, so daß für die „äußere 
Handlung“ verhältnismäßig wenig Zeit 
übrigblieb. Die Konsequenz blieb nicht 
aus: Stummfilme wirkten „vertiefter, 
verinnerlichter“. Das in Nahaufnah- 
men gebotene Mienenspiel gehört zu 
den vollendetsten Leistungen der Mi- 
kromimik. Es gibt keinerlei technische 
oder dramaturgische Hindernisse, 
dies auch im Tonfilm zu versuchen. Ba- 
läzs beklagt sich jedoch bitter über die 
meisten modernen Regisseure: „In ih- 
rer primitiven Flachheit kennen sie ent- 
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weder ihre eigenen Möglichkeiten 
nicht oder wünschen sie nicht zu ken- 
nen und streuen das reiche Erbe des 
Stummfilms in den Wind.“ 


Verzerrung mit filmischen 
Mitteln 


Zerrbilder verzerren das Objekt. Das 
ist ihr Zweck. Das Entscheidende dar- 
an ist das Ausmaß der Verzerrung. 
Solange ein Künstler durch seine Sub- 
jektivierung das Wesen und den Sinn 
des Objekts nicht bis zur Unkenntlich- 
keitverändert, bleibter prinzipiellRea- 
list. Karikaturen z.B. können beliebig 
verzerren, und zwar solange wir das 
Objekt wiedererkennen. Ihre Komik 
liegt gerade darin, daß wir das Objekt 
trotz der Verzerrung erkannt haben. Ist 
das nicht der Fall, verliert die Verzer- 
rung ihre Bedeutung. Das gilt für die 
klassischen Künste, hingegen kann die 
Fotografie die Grundgestalt des Ob- 
jekts niemals verändern. 


Dennoch kann auch die Fotografie ir- 
real sein, obgleich sie lediglich eine 
Abbildung ist. 


a) Die Perspektive vermag ein Objekt 
so zu verändern, daß wir es nicht mehr 
erkennen können. Die Einstellung hat 
ihre Originalität, Eigenart des Objekts 
verloren. Rätselfotossind ein anschau- 
liches Beispiel für Bilder, die in der 
Kinematografie (im Regelfall) keinen 
Platz haben sollten. 


b) Der Blickwinkel kann das Objekt 
ebenfalls irrealer erscheinen lassen, 
als dies das geschickteste menschli- 
che Auge tun könnte. In der Wissen- 
schaft z.B. gibt es zahlreiche Beispie- 
le: Hier werden Kameras in Positionen 
gebracht, diedem menschlichen Auge 
verschlossen sind (Endoskopie, Welt- 
raum etc.). Wir können dadurch unsere 
visuellen Betrachtungen weit über un- 
sere natürliche Sehfähigkeit hinaus- 
dehnen. Was für die Wissenschaft von 
unschätzbarem Wert ist, hat für die 
Kunst kaum Bedeutung. Für sie ist 


nämlich die Erlebniswirkung von Wich- 
tigkeit und nicht die wissenschaftliche 
Erkundung des Objekts (was freilich 
ebenfalls reizvoll sein kann). 


c) Seltsame Bildwirkungen sind prinzi- 
piell ein probates Mittel der Bild-Dra- 
maturgie. Hierfür gibt es nur eine 
Hauptregel: Das Objekt muß trotz al- 
lem in seinen Wesensmerkmalen noch 
erkennbar sein. Allerdings bedürfen 
ungewohnte Einstellungen einer hand- 
festen Motivation (Beispiel „subjektive 
Kamera“). 


Das Hauptquartier einer Mörderbande 
muß nicht an sich ungewöhnlich sein. 
Der Kameramann dürfte allerdings 
versuchen, die Physiognomie dieses 
(völlig normalen) Raumes durch selt- 
same Einstellungen ins Ungewöhn- 
liche zu verändern. Dadurch kann er 
in zielbewußter Absicht ganz bestimm- 
te Stimmungen heraufbeschwören. 


d) Die Film-Karikatur basiert auf ver- 
gleichbaren Voraussetzungen. Sie ist 
überzeugender und wirksamer als die 
gezeichnete Karikatur, weil sie (u.a. 
durch die Bewegung) dem Realitäts- 
charakter wesentlich näher kommt. 
Hervorragendlöste Eisensteins Kame- 
ramann Tisse solche Aufgaben. Weni- 
ge Einstellungen aus einem Büro 
reichten für ihn aus, eine glänzende 
Satire der Bürokratie zu machen. Er 
beschwört die wenigen Büroutensilien 
wie Schreibmaschine, Stempel, Blei- 
stiftspitzer, Tintenfaß und die Feder zu 
„grotesk-monumentalen Wesen“, die 
ein wichtiges, „hoheitsvolles Gesicht 
undeindämonischesEigenleben“ (Ba- 
läzs) bekommen. 


Selbstverständlich handeltessich hier 
um keine natürlichen Eindrücke. Diese 
Absicht des Filmschöpfers muß der Zu- 
schauer auch spüren. (Er darf in sol- 
chen Augenblicken keine sachliche 
Realität erwarten. Sie würde ihm Kari- 
katurbilderals „unwirklich“, albern er- 
scheinen lassen.) 


e) Expressionismus — Impressionis- 
mus: Auch sie verlangen häufig nach 
Abweichungen der Bildwirkung von 
der Realität. Allerdings überwiegen 
hier andere Momente: die Expressivi- 
tät des Bildes und die durch Nahein- 
stellung und Montage erzielte impres- 
sionistische Wirkung. (Näheres habe 
ich im Kapitel Filmstil beschrieben.) 


„Mittelbare Einstellung“ 


Oftzeigtder Regisseur ein Geschehnis 
indirekt: etwa als Schatten oder Spie- 
gelbild. Wir sprechen in diesem Falle 
von der „mittelbaren Einstellung“, die 
außerordentlich stimmungsvoll sein 
kann. „Furchtkannnichtso schrecklich 
sein, Schönheit nicht so bezaubernd 
sein, sobald wir ihnen ins Auge sehen. 
Wir empfinden sie dann gesteigert, 
wenn sie in ihren Schatten nur geahnt 
werden können“ (Baläzs). 


Erfahrene Filmschöpfer halten die 
„mittelbare Einstellung“ für ein Mittel 
diskreter Regie, übertrieben rohe oder 
pathetische Wirkungen zu vermeiden. 


Sie wird bei der Darstellung von Ge- 
walttaten, Unglücksfällen oder absto- 
ßenden Handlungen sehr häufig an- 
gewandt. In pathetischen Szenen ist 
die „mittelbare Einstellung“ nahezu 
zwingend erforderlich. Sie ist in die- 
sem Fall der „illusionsraubenden Rea- 
lität des direkten Bildes“ vorzuziehen. 
Tragisch-pathetische Szenen wirken in 
direkter Einstellung manchmal so tri- 
vial, daß ein Großteil der Stimmung 
verlorengeht. Sie zeigen uns ohnehin 
nur dieSzene als solche, direkt, unver- 
mittelt. Zeigt der Regisseur aber nur 
Schatten, dann sehen wir auch die 
nächste Umgebung der Szene, wir se- 
hen die Wände, die Physiognomie 
zahlloser Gegenstände. Daserhöht die 
Atmosphäre. „Die reale Lebendigkeit 
der Umgebung erhöht die reale Leben- 
digkeit der Szene“ (Baläzs). Die indi- 
rekte Abbildung erreicht ihre Wirkung 
auf dem phantasievollen Umweg über 
Assoziationen. 
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Symbolik 


Die Kinematografie stellt das höchst- 
entwickelte visuelle Kommunikations- 
mittel dar. Seine Bildsprache kommt 
ohne Symbole nicht aus. „Ein Fotograf 
kann nicht vermeiden, mit Symbolen 
zu arbeiten, ganz gleich, ob er sich 
dessen bewußt ist oder unbewußt die 
fotografischen Symbole als selbstver- 
ständlich hinnimmt“ (Feininger). 


Es gibt kaum einen Film ohne Symbo- 
lik, die sich in irgendeiner Einstellung 
durch die Physiognomie des Objektes 
äußert. Zwei interessante Filmbeispie- 
le, die auch Baläzs wiederholtzitierte: 


Karl Grune drehte einen Bergarbeiter- 
film von tiefer Symbolik. Das Thema 
war die Grube; die Arbeit, Schächte, 
Stollen und Maschinen die Hauptdar- 
steller. Die Ausdruckskraft der Einstel- 
lungen ist beklemmend. „Das Gesicht 
des Aufzugs, der die Arbeiter unter Ta- 





Abb. 51: Gitter als fotografisches Symbol 
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ge befördert, war unerbittlich und dü- 
ster im Ausdruck. Als man hinter dem 
Gitter seiner festverschlossenen Türen 
die Gesichter der Bergleute erblickte 
und er mit ihnen in die Tiefe sank, sah 
er einer furchtbaren Kerkerzelle 
gleich“ (Baläazs). Eine weitere Szene 
zeigt den Umkleideraum der Bergleu- 
te, die ihre Arbeitsmonturen anziehen. 
Ihre Kleider bleiben auf Haken zurück, 
baumelnd, wie eine Reihe Gehenkter. 
Der Anblick ist qualvoll, die Symbolik 
eindeutig: Hier hängt der Mensch, in 
die Grube fährt der Arbeiter, die Ma- 
schine. 


Zweites Beispiel: Pudowkin zeigt in 
seinem Stummfilm „Das Ende von St. 
Petersburg“ ein Motiv zweimal. Zu- 
nächst sehen wir die Palastreihe am 
Newaufer als „indirekte Einstel- 
lungen“. Alles steht kopf, wirkt wesen- 
los, impressionistisch, unwirklich, 


traumhaft. Ein Symbol für St. Peters- 


iebsaasanaıs, 





burg. Als es gilt, das neue Leningrad 
darzustellen, zeigt Pudowkin alles di- 
rekt. Der Traum ist verschwunden. Al- 
les hat seine Ordnung. Schwere Stein- 
blöcke werfen ihre Schatten. Es gibt 
keine Ungewißheiten mehr, alles ist 
solide Realität. Eine tiefe, unmißver- 
ständliche Symbolik. 


Bild-Metapher 


Die Symbolik der Einstellung läßt sich 
im Film bis zur Metapher steigern, de- 
ren Ausdrucksvermögen im Einzelfall 
über literarische Ausmaße hinausgeht. 
„Die versteckte Linienführung, die 
Physiognomie der Einstellungen, akti- 
viert in unserem Bewußtsein vorhan- 
dene Assoziationen und läßt Gefühle 
und Stimmungen hochsteigen, genau- 
so wie die Metaphern der Dichtung“ 
(Balazs). Geschrieben wäre folgende 
Einstellung trivial, im Film zeugt sie 
von „elementarer Kraft“: Bauern- 
aufstand. Wolgaufer im abendlichen 
Gegenlicht. Schilf-Silhouetten ragen in 
die Luft. Bewegung zeichnet sich am 
Horizont ab. Stachelige Silhouetten 
wachsen aus der Erde. Es sind Lanzen 
aufgebogener Sensen einer Bauernar- 
mee ... 


Ähnliche Bildmetaphern vollbrachte 
Eisenstein in seinem „Oktober“-Film. 
Bereitsnach dem ersten Schuß auf das 
Winterpalaiss erbebt der mächtige 
Kronleuchter des Thronsaales. Der Lu- 
ster erscheint in seiner ganzen Pracht 
und symbolisiert somit den Glanz des 
Zarenreiches. Doch der Leuchter zit- 
tert! Die ganze Panik der russischen 
Aristokratie und Bourgeoisie scheint 
sich darin widerzuspiegeln! Die faszi- 
nierendste Schlachtszene könnte nicht 
spannungsgeladener wirken. Inzwi- 
schen schwankt das Symbol des Za- 
ren, ein Riß entsteht in der Decke, einer 
seiner Halter löst sich. Die Einstellung 
vermittelt atemberaubende Dramatik. 
Der Deckenriß vergrößert sich, der 


wunderbare Kronleuchter stürzt in die 
Tiefe. Jeder versteht die Metapher. 


Der künstlerische Wert dieser Einstel- 
lungen liegt darin, daß sie eine symbo- 
lische Bedeutung erlangen, ohne ihre 
primäre (reale) Bedeutung einzubü- 
Ben. 


Bild-Stil 


Der Kameramann wird während der 
Dreharbeiten mit zwei Stilproblemen 
konfrontiert, die er zufriedenstellend in 
Einklang bringen muß: Erstens muß er 
sich über den Stil des Objekts im klaren 
sein (wichtig bei Kunstwerken), um 
(zweitens) den Stil des Bildes zu be- 
stimmen. 


Entscheidend ist grundsätzlich der Stil 
des Bildes (und nicht der Stil des Ob- 
jekts). 


Der Kameramann kann dem Stil des 
Objekts noch eine neue (eigene) Stil- 
komponente hinzufügen, die den Stil 
des Objekts verändert oder zusätzlich 
betont. Man kann z.B. einer barocken 
Kirche gotische Züge verleihen — oder 
die Strenge eines gotischen Bauwerks 
zur ausdruckslosen Flachheit „umstili- 
sieren“ (siehe u.a. „Fotografische Sti- 
le“). 

Wie auch Baläzs betont, wurden die 
großen historischen Stilformen nicht in 
Ateliers ersonnen, sondern haben sich 
erst allmählich aus dem Zeitge- 
schmack, den Ideologien, dem Le- 
bensrhythmus der Epochen entwickelt. 
Der einheitliche Charakter und die Ge- 
setzmäßigkeiten der Stilepochen las- 
sen sich erst in der historischen Per- 
spektive erfassen. Die Renaissance et- 
wa wollte lediglich die griechisch-rö- 
mische Antike kopieren und entwickel- 
te sich zu einer der eindrucksvollsten 
Stilrichtungen. Sie war damals kaum 
mehr als Mode-Erscheinung. „Wenn 
sich in den visuellen Formen unseres 
Lebens und unserer Künste der Zeit- 
geist spiegelt, dann wird auch der Film 
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ihn widerspiegeln“, meinte Balazs, 
dessen Stil-Optimismus ich einschrän- 
ken muß. Seine Auffassung betrifft nur 
den jeweils zeitgenössischen Film, ein 
Abbild des Zeitgeschmacks, die (heut- 
zutage oft banalen) Modeströmungen. 
Balazs dürfte heute vermutlich etwas 
anders urteilen, denn die besten Filme 
entstehen dann, wenn sich der Film- 
schöpfer aus den Fesseln des Mo- 
dezwangs befreit — oder seinem Werk 
wenigstens originelle Eigenkompo- 
nenten hinzufügt. 


Raum- und Zeit-Phänomene im Film 


Faktor Zeit 


„Das Sichtbare, das Geschehen ist ge- 
bundenandie Zeit. Es gibtkeine Ruhe, 
keine Unterbrechung im Verlauf der 
Zeit. Der Moment ist Übergang, nicht 
Stillstand. Die Fotografie ist Stillstand. 
Sie unterbricht den Strom des Lebens. 
Die Sonne kreist nicht mehr. Es ist eine 
technische Voraussetzung der Foto- 
grafie, daß während des Moments der 
Aufnahme die Zeit stillsteht, daß nichts 
sich bewegt ... Der fotografische Mo- 
ment istein bleibendes Präparat eines 
Querschnitts durch die Zeit“ (Hans 
Finsler). 


Wir haben uns an das bewegungslose 
fotografische Bild gewöhnt. Vor dem 
Zeitalter der Fotografie wußten wir 
nicht, wie sich Menschen oder Tiere 
bewegen. Verzerrte Gesichter oder 
groteske Gliedmaßen-Positionen wa- 
ren uns in dem Maße, wie wir sie foto- 
grafisch festhalten können, vollends 
unbekannt. Mitbloßem Auge haben wir 
diese Bewegungen niemals so gese- 
hen, denn das Foto stellt für uns nur 
eine winzige Zwischenphase der Ge- 
samtbewegung dar. Finsler meint da- 
zu: „...diese Unterbrechung des 
Stroms der Zeit, dieser spezifisch foto- 
grafische Moment, der sich vom erleb- 
ten oder von dem durch den Maler ge- 
stalteten Moment unterscheidet, läßt 
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uns etwas vom Wesen des Seienden 
erkennen, das wir sonst nicht erkennen 
könnten.“ 


Der Zeitfaktor des kinematografischen 
Bewegungsbildes steht in einer festen 
Beziehung zur Dauer der gezeigten 
Bewegungsvorgänge. Hier wird die 
Zeitlichkeit zu einem optisch wahr- 
nehmbaren Faktor. Die Dimension des 
Geschehens ist abhängig von kamera- 
und reproduktionstechnischen Mani- 
pulationen der chronometrischen Zeit, 
so daß die Zeitlichkeit in völlig neuarti- 
ger Weise darstellbar ist. Die Kinema- 
tografie machte den Zeitfaktor ela- 
stisch, nahezu beliebig deformierbar. 


Methoden der Zeitbeeinflussung 


Blende 


Die Kamera kann bekanntlich eine 
ganze Reihe visueller Wirkungen her- 
vorbringen, die weit über die bloße fo- 
tografische Darstellung des Objekts 
hinausgehen. Hierzu gehört u.a. die 
Blende, also eine stufenlose Verdun- 
kelung (Abblende) des Filmbildes bis 
zur absoluten Dunkelheit oder die Um- 
kehrung des Effekts (Aufblende). 


Es handelt sich um eine rein techni- 
sche Methode der Zeitbeeinflussung, 
die völlig unabhängig von der Einstel- 
lung an sich ist. „Es ist, als würden 
wir, während das Bild allmählich ver- 
dämmert, die immer leiser werdende 
Stimme des Erzählers vernehmen, 
worauf eine gedankenschwere Pause 
folgt. Diese technische Beeinflussung 
vermag die Melancholie des Ab- 
schieds und der Vergänglichkeit zu er- 
zeugen. Sie wirkt manchmal so wie der 
Gedankenstrich in einem geschriebe- 
nen Text, manchmal so wie Punkte hin- 
ter einem Satz, mitunter wie eine Geste 
des Abschieds und ein trauriges Nach- 
blicken“ (Balazs). Auf jeden Fall sym- 
bolisiert die Abblende Zeitvergehen. 


Eine Abschiedszene aus dem sowjeti- 
schen „Tschapajew“-Film lehrt uns die 
Bedeutung der Blende zu würdigen: 
Der Parteibeauftrage Furmanow 
nimmt Abschied vom Partisanenführer 
und seiner Truppe, die er verlassen 
muß. Die pathetische Szene läßt der 
Regisseur sehr lang ausspielen. 
Furmanows Auto fährt auf einer 
schnurgeraden Landstraße, während 
ihm die Gruppe nachblickt. Das Auto 
wird immer kleiner, ist aber noch im- 
mer zu sehen. Als es im Horizont unter- 
geht, beginnt sich das Bild allmählich 
zu verdunkeln. Die dramaturgische 
Wirkung des sich entfernenden Wa- 
gens wird von der optischen Technik 
übernommen und fortgesetzt. „Bis jetzt 
hat sich der Freund, der Abschied 
nahm, im Bild entfernt, nun beginnt das 
Bild selbstsich zu entfernen, zu versin- 
ken“ (Baläzs). Dadurch bekommt der 
Abschied etwas Schicksalhaftes, End- 
gültiges. 


Die Blende gehört zu den subjektivsten 
Gestaltungsmöglichkeiten des Film- 
schöpfers, dessen Rolle dem Zuschau- 
er bei der Darstellung objektiver Wirk- 
lichkeitkaum bewußt wird. Die Blende 
(Auf- und Ab-Blende, Überblendung) 
verleiht dem Bild eine stark subjektive 
Komponente, die weit über die naiv- 
sachliche Mitteilung hinausragt. 


Selbstverständlich spürt der Kinobesu- 
cher auchdie Zeit. „Wenn wir ein Schiff 
am Horizont allmählich versinken se- 
hen, dann drückt dies im Rhythmus des 
Bildes ein bestimmtes Zeitvergehen 
aus. Wenn sich jedoch dieses Bild des 
Meeres auch noch zu verdunkeln be- 
ginnt, dann wird dadurch über jene Zeit 
hinaus, die das Verschwinden des 
Schiffes verspüren ließ, eine noch viel 
größere und von unsgarnicht meßbare 
Zeitspanne gefühlsmäßig dazugege- 
ben. Denn jetzt zeigt das Bild zwei Be- 
wegungen: Die Bewegung des Schiffes 
und die Bewegung der Blende — die 
reale Zeit des Verschwindens des 
Schiffes und die durch Verdunkelung 


hervorgerufene Filmzeit, die nur als 
Eindruck wirkt“ (Balazs). Diese so- 
genannte „Filmzeit“ ist eine Zeitwir- 
kung (vergleichbar mit der Raumwir- 
kung). 


Im Zusammenhang mit dem filmischen 
Zeitempfinden spielt die Bewegung 
eine ausschlaggebende Rolle. Bei- 
spiel: Zwischen zweibeliebige Szenen 
ist ein Bild geschnitten, das einen da- 
herschreitenden Menschen zeigt. Wir 
empfinden kein spürbares Zeitverge- 
hen zwischen den beiden Szenen. Hat 
der Regisseur aber ein unbewegtes 
Bild (etwa eine Felsenlandschaft) da- 
zwischengefügt, suggeriert uns diese 
Kombination durchaus den Fortgang 
der Zeit. Warum? 


Jede sichtbare Bewegung besitzt 
einen realen Inhalt, der an unser natür- 
liches Zeitempfinden gebunden ist. Be- 
wegungslose Objekte zeigen hingegen 
keinerlei Zeitbeziehungen und können 
gerade deshalb das Unendlichkeits- 
empfinden ausdrücken. 


Überblendung 


Als Überblendung bezeichnen wir das 
Verschwinden einer bestehenden Ein- 
stellung, während gleichzeitig eine 
zweite Einstellung allmählich er- 
scheint. Sternberg hält Überblendun- 
gen für „eine Frage des Rhythmus“, 
Arnheim vorwiegend für ein Zeichen 
für Kontinuierlichkeit. Mit ihrer Hilfe 
kann manz.B. Entlegenes miteinander 
verbinden, „Getrenntes ...übereinan- 
derdecken“. Joe May zeigt in seinem 
Film „Heimkehr“ die mörderische 
Unendlichkeit einer Wanderung durch 
sibirische Steppen. Mays vollendete 
Szene verzichtet auf die Darstellung 
der Landschaften, Städte und Dörfer. 
Der Regisseur arbeitet mit der Symbo- 
lik: Der Zuschauer bekommt nur Füße 
zu sehen, die ununterbrochen wan- 
dern. Gerade deshalb können unzähli- 
ge Meilen dazwischenliegen. Das 
Wichtigste an der Szene ist neben der 
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Nahaufnahme die Überblendung: Stie- 
fel zerfallen, Bundschuhe lösen sich 
auf, sogar die Fußlappen zerreißen. 
Nach zahlreichen Überblendungen, 
die Einzelphasen der nervenzerrütten- 
den Reise miteinander verbinden, se- 
hen wir nur noch blutende, wunde Fü- 
Be. Ein „harter“ Schnitt wäre bei die- 
sen Einstellungen unmöglich gewe- 
sen: Zu sehr verschieden sind die 
Symbole der einzelnen Zustände. Die 
Überblendungstechnik entspricht 
durchaus nicht ‚der Realität, dennoch 
deutet dieser langsame Vorgang der 
Veränderung Vergänglichkeit (Zeit) an. 
Zu sehen ist diese Szene nur einige 
Minuten für unser Empfinden könnten 
indessen Monate oder gar Jahre ver- 
gangen sein. 


Überzeugend sind solche Überblen- 
dungen nur bei Nahaufnahmen. Wie 
Baläzs betont, wirktder ganze Mensch, 
insbesondere inmitten einer Land- 
schaft, viel zu sehr als körperliche, 
raumausfüllende Realität. Das er- 
schwert die gewichtlose Überblen- 
dung. Bei totaleren Einstellungen wäre 
die Tricktechnik der Überblendung 
auch dem Zuschauer bewußt gewor- 
den. (Die Nahaufnahme besitzt außer- 
dem einenraumverändernden Charak- 
ter. Unser natürliches Raumempfinden 
wird aufgehoben, stattdessen schafft 
sie ein neues Raumgefühl: den „be- 
grifflichen Raum“, der anderen Ge- 
setzmäßigkeiten unterworfen ist.) 


Manche Regisseure machen aller- 
dings aus der Not ihrer Anschnittpro- 
bleme eine Tugend der Überblendun- 
gen. Man kann z.B. ganz einfach nicht 
einen Menschen in der Position A zei- 
gen und ihn unmittelbar daran in der 
Position B darstellen, ohne das Zu- 
schauerempfinden zu stören oder ent- 
sprechende Übergänge zu schaffen 
(siehe Kapitel „Filmschnitt“). Es gibt 
jedoch die allzuoft strapazierte Mög- 
lichkeit der Überblendung von Bild A 
zu Bild B. Damit ist zwar meist die 
„technische Ungeschicklichkeit“ aus- 
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gebügelt, doch sie hat dramaturgische 
Konsequenzen: Während der Über- 
blendung ist auch die Zeit vergangen. 


Die Überblendungstechnik eröffnet 
neue gestalterische Möglichkeiten: 
Der Regisseur kann sich vom Zwang 
der Parallel-Handlungen freimachen 
und stärker auf die Haupthandlung und 
die Darsteller konzentrieren. Zugleich 
vereinfacht die Überblendung den 
Gang der Handlung, „und das er- 
scheint bei den modernen, intensiven, 
mit Mikropsychologie arbeitenden Fil- 
men unerläßlich“ (Baläzs). Geeignet 
ist dieses Gestaltungsmittel nur, wenn 
der Filmschöpfer seiner Bilderreihe 
einen linearen Verlauf geben will. Bei 
allen dramatischen Sujets jedoch wird 
er auf geschickte Parallel-Handlungen 
nicht verzichten können. 


Balazs bewies in seinem Film „Narko- 
se“, daß die Überblendung nicht nur 
zwei Situationen verbinden, sondern 
auch „das große epische Stimmungs- 
bild eines Lebenslaufs versinnlichen“ 
kann. In langsamer Überblendung er- 
scheint aus einem zerknüllten Ta- 
schentuch eine weiße Rose. Nach 
einer zweiten Überblendung sehen wir 
Hände, die einen Blumenstrauß bin- 
den. Noch einen Schritt weiter ist das 
Mädchen in einer Blumenhandlung zu 
sehen, wo sie Kunden bedient. Symbo- 
lik eines Lebenslaufes in nur vier Ein- 
stellungen! 


Die gestalterischen Möglichkeiten die- 
ser Technik sind jedoch verführerisch. 
Jeder Filmregisseur muß sparsam mit 
Überblendungen umgehen, wenn sie 
nicht zu leeren, verspielten Formalis- 
men ausarten sollen. 


„Die raumwechselnde, Raum und Zeit 
völlig illusorisch machende Technik 
des Überblendens bietet sich gleich- 
sam selbst dazu an, jene seltsamen 
Assoziationen innerer Bilder der Seele 
darzustellen, wie sie in der Erinne- 
rung, im Traum, in der Phantasie auf- 
zutreten pflegen“, schreibt Baläzs. In 


seinem Film „Narkose“ wechselt er 
z.B. Milieus, ohne die Kontinuität der 
Bilder zu unterbrechen. Die Straße 
deutet er lediglich durch eine Later- 
nenreihe an. Ein sich aus der Ferne 
näherndes Licht stellt sich als Schau- 
fenster einer Buchhandlung heraus, 
wo sich das Mädchen (Darstellerin) 
plötzlich befindet, ohne sich vom Fleck 
zu rühren. Hier haben die Schauplätze 
keine lokale Bedeutung, „wir träumen 
hier durch Zeit und Raum“. Solche 
„spirituellen Bilderzählungen“ sind 
höchst eindrucksvoll, aber verhältnis- 
mäßig selten. Baläzs beklagte sich bit- 
ter darüber: „Um so häufiger sehen 
wir, daß der Regisseur den Szenen- 
wechsel — wenn er keine Bilder dazwi- 
schenzuschalten wünscht — so löst, 
daß er einen Schattenvorhang vor das 
Bild zieht, die neue Szene also in rei- 
ner Theatermanier beginnt ...“ Diese 
unfilmische Methode hält Baläzs für 
das „Eingeständnis von Unfähigkeit 
und barbarischer Bequemlichkeit“. 


Rückblende 


Als Rückblende bezeichnet man die 
Einfügung von Szenen in die Filmhand- 
lung zum Zwecke der Darstellung frü- 
herer Ereignisse. Sie erscheinen als 
Erinnerung einer der im Film handeln- 
den Personen oder als „bildhafter Be- 
richt eines Erzählers“. Dieser fungiert 
oftals Sprecher, ohne persönlich in der 
Rückblende aufzutreten. 


Hier handelt es sich um die auffälligste 
unter den zeitbeeinflussenden Techni- 
ken der Kinematografie, denn die 
Rückblende unterbricht den Fluß der 
Handlung und holt bereits vergangene 
Ereignisse in die Aktualität zurück. „In 
Anwendung dieses Mittels erweist sich 
die Zeit des Films als umkehrbar“ (Da- 
dek). „Die Rückläufe (flash back oder 
cut back) mit oder ohne Abblenden, 
zeigen uns, wie normal und natürlich 
im Film die Einfügung der Vergangen- 
heit in die gegenwärtige Zeitspanne 
vor sich geht; abgesehen von seltenen 


Ausnahmen, wo die Erinnerungszene 
verschwommen gehalten ist, werden 
die Erinnerungen ganz vergegenwär- 
tigt. Vergangenheit und Gegenwart ha- 
ben den gleichen Zeitkörper“ (Morin). 
Die Geschehnis-Schilderung ist nicht 
einmal an die historische Abfolge ge- 
bunden. Besonders Surrealisten ha- 
ben die Rückblende zu einem wichti- 
gen Stilmittel werden lassen. „Die Zeit 
ist verstümmelt, durcheinanderge- 
bracht, für nichtig erklärt. Gegenwart 
und Zukunft sind keine Gegensätze 
mehr. Man lebt gestern und morgen 
genauso behaglich wie heute, man lebt 
geradezu gleichzeitig gestern und 
morgen“ (Andre Breton, „Manifeste du 
surrealisme“). „Die Möglichkeit von 
Bezugnahmen und Konfrontationen 
zwischen Gegenwart und Vergangen- 
heit... ist eines der suggestivsten Mit- 
tel der fotogenen Kunst“, schrieb Louis 
Delluc. „Der Film unserer Jahre hat die 
Dramaturgie der Rückblende in groß- 
artiger Weise zu erneuern verstanden“ 
(Dadek). Einige Beispiele: „Wilde Erd- 
beeren“ (Ingmar Bergmann), „Hiroshi- 
ma, mon amour“ (Marguerite Duras 
und Alain Resnais) oder „Letztes Jahr 
in Marienbad“ (Alain Robbe-Grillet 
und Alain Resnais). Dennoch: Sehr fil- 
misch ist die Rückblende nicht. 


Zeitraffer und Zeitlupe 


Die simpelsten kinematografischen 
Methoden zur Beeinflussung des Zeit- 
empfindens sind Zeitraffer und Zeitlu- 
pe. Die Technik des „Unterdrehens“ 
und „Überdrehens“ habe ich im Kapi- 
tel „Wissenschaftsfilm“ beschrieben, 
wo sie vor allem zur Bewegungsanaly- 
se eingesetzt wird. Im künstlerischen 
Film besitzen Zeitraffer und Zeitlupe 
vorallemästhetische Bedeutung, wäh- 
rend der Zeitfaktor sekundär erscheint. 
So zitiert Morin Jean Epstein: „Der 
Zeitraffer belebt und vergeistigt... die 
Kristalle führen ein pflanzliches Le- 
ben...die Pflanzen werden den Tieren 
ähnlich, sie wählen ihr Licht und ihre 
Stütze, drücken ihre Vitalität durch Ge- 
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bärden aus ...Die Zeitlupe lähmt und 
verstofflicht... zum Beispiel findetsich 
die menschliche Erscheinung mehr 
oder weniger ihrer Geistigkeitberaubt. 
Im Blick erlischtder Gedanke... in den 
Gebärden verschwindet die Unsicher- 
heit — mit der wir die Willensfreiheit 
bezahlen — in der unfehlbaren Armut 
des tierischen Instinkts. Der ganze 
Mensch ist nur noch ein Wesen mit 
glatten Muskeln, das in einem dichten 
Medium schwimmt, und eigenwillige 
Strömungen tragen und formen diesen 
blassen Sprößling der mütterlichen 
Tiefe... Eine noch stärkere Verlangsa- 
mungführtjede beliebige Substanz auf 
ihren zähen Urstoff zurück und läßtihre 
elementare Gallertstruktur hervortre- 
ten“. 


Einstellungs-Länge 


Die Bilderreihe besitzt auch ftrickfrei 
herbeigeführte Zeitmodi. Die Bewe- 
gung an sich ruft Zeitvergehen hervor, 
das unabhängig von der tatsächlichen 
Zeit-Bewegung-Relation des abgebil- 
deten Objekts ist. Es handelt sich hier- 
bei um eine imaginäre Zeit, die durch 
die Länge einzelner Einstellungen 
beeinflußbar ist: 

Kurze Einstellungen („kurze Schnitte“) 
erzeugen den Eindruck der zeitlichen 
Beschleunigung (und Spannung). Lan- 
ge Einstellungen suggerieren Ausge- 
dehntheit des Ereignisses (und wirken 
beruhigend). 


Hinzu kommen allerdings noch zusätz- 
liche Faktoren wie Bewegungs-Dyna- 
mik, Einstellungsgröße und Bildkom- 
position. Auch sie beeinflussen das 
Zeitempfinden. 


„Zwischenbild“ 


„In der Aktualität der Vorführung sind 
die Bild (Zeit-) Fragmente jeweils Ge- 
genwart. Als solche haben die einzel- 
nen Bildstücke keinen Zeitstellenwert, 
die Bilderreihe hat kein Zeitmaß und 
keine angebbare Dauer. Der Zeitmo- 
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dus der Bildfolge ist eine Aneinander- 
reihung von zeitunspezifisch verbun- 
denen Gegenwärtigkeiten“ (Dadek). 
„Die ausschließliche Gegenwart der 
Bilder macht die Zeitperspektive zu 
einem besonderen Problem der Bild- 
führung“ (Balazs). Demnach muß man 
sich der bilddramaturgischen Kunst- 
griffe bedienen, um die Einstellungen 
und Sequenzen zeitlich zu markieren. 
Zeitvergehen kann man durch Szenen- 
Unterbrechung und Einfügung eines 
„Zwischenbildes“ ausdrücken. Wieviel 
Zeit aber inzwischen vergangen ist, 
wird daraus nicht ersichtlich. (Weitere 
Besonderheiten bitte ich dem Kapitel 
„Filmschnitt“ zu entnehmen.) 


Faktor Raum 


Trotz der Zweidimensionalität der Fo- 
tografie drückt der Film ein durchaus 
objektives Raumempfinden aus. Be- 
sonders die Fahraufnahme mildert den 
Effekt der Einäugigkeit und schafft 
(durch Distanz- und Blickwinkel-Ver- 
änderungen) die Illusion der Dreidi- 
mensionalität. Aber auch die unbeweg- 
te Film-Kamera vermag den Eindruck 
körperlicher Räumlichkeit zuerzeugen 
und hebt sich damit weit von der Stand- 
bild-Fotografie ab (deren perspekti- 
visch zustandegekommene „Plastizi- 
tät“ inder Fläche gefangen bleibt). Das 
bewegte Film-Bild läßt uns die 
Leinwand oft als einen realen Raum 
empfinden. 


Michotte: „Wennes... durch irgendein 
Verfahren gelingt, die einen Ge- 
genstand konstituierenden Linien von 
der Fläche, die zu seiner Darstellung 
dient, zu lösen, so erhält der Körper 
einen evidenten, manchmal sogar 
überraschenden Realitätscharakter. 
Dieses Ergebnis kann man durch ver- 
schiedene Methoden erreichen; eine 
... besonders interessante besteht dar- 
in, die den Gegenstand konstituieren- 
den Linien untereinander in Bewegung 
zu setzen. Der Unterschied zwischen 
der Bewegung des Bildes und der Be- 


wegungslosigkeit auf der Leinwand 
wirkt hier als Trennungsfaktor und löst 
das Objekt von der Fläche, auf der es 
festgehalten wurde Das Objekt 
‚substantialisiert‘ sich gewissermaßen 
und erhält eine autonome Existenz, es 


co“ 


wird ‚körperhafter Gegenstand‘ “. 


Das läßt sich durch ein Experiment be- 
stätigen: Man projiziert die Abbildung 
eines rechteckigen oder kubischen Ge- 
genstandes aus Metalldraht auf die 
Leinwand. Der Eindruck ist ähnlich wie 
bei einer perspektivischen Zeichnung. 
Sobaldsich das Objekt jedoch in Bewe- 
gung setzt, erscheint das Bild „real“. 
Den Versuch kann man durch ein blo- 
Bes Anhalten des Filmprojektors (der 
auch über Standbildprojektion verfügt) 
nachvollziehen. Dadurch wird eines 
der interessantesten Phänomene des 
kinematografischen Bewegungsmo- 
ments sichtbar. 


Bei Fahr- oder Schwenkaufnahmen 
entsteht eine aus dem Verhältnis von 
Bewegung und Bild-Ausschnitt resul- 
tierende Raumwirkung. Wie Dadek 
schreibt, macht die Bewegungsaufnah- 
me den Ausschnitt (diesen vielleicht 
wichtigsten Faktor des fotografischen 
Ausdrucks) flexibler. „Diese Flexibili- 
tät muß selbst von höchst erheblicher 
filmästhetischer Wirkung sein“. 


„Die im Filmstreifen aneinanderge- 
setzten Aufnahmen von Körpern und 
Raumansichten verbinden sich in der 
Vorführung auf der Leinwand dank der 
starken wechselseitigen Induktionen 
zur Bildwirkung eines einheitlichen, 
optisch zusammenhängenden Raums“ 
(Dadek). Dieser Effekt ist von Art oder 
Herkunft der Einzeleinstellungen völlig 
unabhängig. Er tritt demnach auch 
dann ein, wenn die abgebildeten Ob- 
jekte tatsächlich keine Raumbezie- 
hung zueinander besitzen. Das ist 
beim Spielfilm meistens der Fall. Die 
Aufnahmen werden dort gemacht, wo 
die bildwirksamsten Motive vorzufin- 
den sind. Pudowkin: „Durch das Zu- 
sammenfügen der einzelnen Stücke 


bildet sich der Regisseur seinen eige- 
nen, ganz filmischen Raum. Er ver- 
einigteinzelne Elemente, die vielleicht 
von ihm an verschiedenen Orten des 
realen, tatsächlichen Raums auf das 
Filmband gebannt sind, zu einem filmi- 
schen Raum“. Der Regisseur sucht 
nicht etwa eine Stadtansicht oder eine 
Häuserfront, sondern die entsprechen- 
den Bilder davon. Diese können aber 
meilenweit voneinander entfernt sein 
und dennoch zu einer geschlossenen, 
gemeinsamen Raumeinheit gehören. 

Kuleschow wollte die „unglaubliche 
Macht der Montage“ mit einem seiner 
Grundexperimente beweisen: „Kho- 
klova und Obolensky haben mitge- 
spielt und wurden in der folgenden 
Weise gefilmt: Khoklova geht an der 
Petrowka in der Nähe des Warenhau- 
ses Mostorg; Obolensky geht, drei 
Werstentfernt, auf dem Deich der Mos- 
wa. Sie entdecken sich, lächeln und 
setzen sich in rasche Bewegung, um 
sich zu treffen. Ihre Begegnung wird 
auf dem Boulevard Prechestensky auf- 
genommen, der sich in einem ganz an- 
deren Stadtteil Moskaus befindet. Sie 
geben sich dann die Hand vor dem 
Denkmal Gogols (4. Ort). Dabei richten 
sie ihre Blicke auf etwas, was sich 
außerhalb der Leinwand befindet. Und 
hier wirdim Schnitteine Aufnahme aus 
einem amerikanischen Film eingefügt 
— das Weiße Haus in Washington. 
Nächste Einstellung: Sie befinden sich 
auf dem Boulevard Prechestensky; sie 
gehen weiter, verlassen das Bild und 
steigen die große Treppe der Kathe- 
drale ‚Christus der Erlöser‘ empor (5. 
Ort). Wir filmen sie, stellen die Sequen- 
zen zusammen, und auf einmal scheint 
es, als stiegen sie die Stufen zum Wei- 
Ben Haus hinauf! Wir projizierten die 
so zusammengesetzte Sequenz auf 
der Leinwand und es war allen klar, 
daß Mostorg sich am Ufer der Moskwa 
befindet und zwischen dem Mostorg 
und dem Fluß der Boulevard Preche- 
tensky verläuft, wo Gogols Denkmal 
steht und gegenüber dem Denkmal — 
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das Weiße Haus. Hier haben wir keinen 
Trick angewandt, keine doppelte Be- 
lichtungszeit; diese Wirkung wurde le- 
diglich durch die Zusammenstellung 
des Rohmaterials und durch kinemato- 
grafische Methoden erzielt... In dem 
Experiment hatten wir willkürlich eine 
eigene Geografie geschaffen, die 
Schauplatz einer fortlaufenden Hand- 
lung war“. 


Die reale Distanz zwischen verschie- 
denen Objekten spielt bei der Wahr- 
nehmung des kinematografischen 
Raum-Phänomenskeine Rolle. Für Ru- 
dolf Arnheim gibt es im Film ein „blitz- 
artiges Jonglieren durch den Raum“: 
„Auf den ersten Blick sieht man einen 
Mann, der an einer Wohnungstür 
klingelt; unmittelbar darauf erscheint 
eine völlig andere Szenerie, nämlich 
das Innere der Wohnung, wo man ein 
Dienstmädchen zur Tür kommen sieht 
— der Zuschauer ist also mit einem 
entsetzlichen Ruck durch die geschlos- 
sene Wohnungstür gerissen worden. 
Das Mädchen öffnet die Tür, sieht den 
Besucher. Plötzlich springt das Bild 
wieder um, und wir sehen nun vom 
Standpunkt des Besuchers aus wieder 
dem Dienstmädchen ins Gesicht. 
Welch halsbrecherischer Sprung im 
Bruchteil einer Sekunde. Jetzt taucht 
im Hintergrund eine Frau auf, und im 
nächsten Augenblick sind wir die acht 
Meter zu ihr hingesprungen und sehen 
ihr nun aus aller Nähe ins Gesicht“. 
In einer Studie versteht Bazin unter 
Film „die Freiheit der Handlung in be- 
zug auf den Raum und die Freiheit des 
Gesichtspunktes in bezug auf die 
Handlung“. Für Dadek ist das der An- 
satz für die psychologische Erklärung 
für diese Effekte. „Der Zuschauer er- 
lebt die räumliche Szenerie so, als be- 
wege er sich in ihr, durch magische 
Kräfte instandgeseizi, seinen Beo- 
bachterposten ohne Rücksicht auf die 
Entfernungen in Sekundenschnelle zu 
wechseln ... Aber der Ausdruck der 
räumlichen Freizügigkeit... erschöpft 
sich nicht in der Ungebundenheit 
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gegenüber den räumlichen Maßstä- 
ben. Die ‚allgegenwärtige Kamera‘ 
überwindet den Raum nicht bloß damit, 
daß sie die Trennung der Entfernungen 
aufhebt und weit Auseinanderliegen- 
des willkürlich zusammenfügt, sie ver- 
ändert in der Bildillusion auch die inne- 
ren Strukturen des Raums“. Der „Fluß“ 
derwechselnden Bilder verschiedener 
Orte und Aufnahmedistanzen bewirkt 
eine „Auflösung der natürlichen Raum- 
wahrnehmung“. Die Filmtheorie 
spricht hier von einer unbegrenzten 
Vielansichtigkeit. 


Raum-zeitliche 
Wechselbeziehungen 


Die Kinematografie kennt sowohl 
raum-zeitliche als auch zeit-räumliche 
Wechselbeziehungen. Die Bewegung 
ist (physikalisch gesehen) Körper- 
oder Raumveränderung in der Zeit, 
eine schnelle Bewegung „das Produkt 
von großer Raumdistanz und kurzer 
Zeiteinheit“. Wie Dadek schreibt, muß 
die Einflußnahme auf die Zeit („neben 
dem direkten Ergebnis der isolierend- 
verfremdenden Sichtbarmachung der 
Zeitdimension“) Wirkungen auf den 
Raumfaktor haben. Die engen Wech- 
selbeziehungen der beiden Faktoren 
müssen aber auch gleichzeitig Rück- 
wirkungen auf die Zeit haben. „Wird 
das natürliche raum-zeitliche Korrela- 
tionsverhältnis durch Veränderung des 
einen Faktors aufgebrochen, so eröff- 
nen sich, zunehmend mitdem Grad der 
verändernden Verfremdung, von äs- 
thetischem Genuß begleitete, teils ent- 
hüllende, teils befremdende Einblicke 
auf vordem nicht geahnte Qualitäten 
der beiden Urelemente und auf die Zu- 
stände ihrer Verbindungen“ (Dadek). 
Die „transformierende Kraft“ der Be- 
schleunigungs- oder Verlangsamungs- 
Effekte „verschieben die Wesensgren- 
zen zwischen materiellen und spiri- 
tuellen Erscheinungen“. 


Eine der interessantesten Manipula- 
tionsmethoden scheint die Zeitlupen- 


technik. Dadek hat folgende zwei opti- 
sche Erscheinungen beschrieben, die 
in „engster Verschwisterung das Bild- 
phänomen tragen“: 


a) „Indem Maß wie mit fortschreiten- 
der Verlangsamung der Zeitfaktor aus 
der Bilderscheinung des bewegten Ge- 
genstands verdrängt wird, wird dessen 
Aussehen mehr und mehr durch seine 
stofflich-körperlichen Komponenten 
bestimmt. Hat man durch starke Ver- 
langsamung die natürliche Bewegung 
auf den ‚Nahezu-Stillstand‘ reduziert, 
dann tritt der phantastische Zustand 
ein, daß das Bild des Gegenstandes 
fast zur Gänze durch seine zeitindiffe- 
rente stofflich-körperliche Natur reprä- 
sentiert wird“. Die Zeit wird hier „elimi- 
niert und in Stofflichkeit umgesetzt“. 


b) Den Zeitfaktor empfinden wir bei der 
Zeitlupe trotz der künstlichen Umfor- 
mung. Wir sind uns aber bewußt, daß 
die trickhaft verlangsamte Bewegung 
ein „im Höchstmaß _artifizieller 
Zustand“ ist. Die Faszination der Zeit- 
lupentechnik mag nach Ansicht man- 
cher Filmtheoretiker daher rühren, daß 
sich der Zuschauer von Wesensein- 
drücken getroffen fühlt, „die außerhalb 
unseres Sinnesbereiches liegen —ein 
Vergnügen, das als höchst anziehend 
empfunden wird, das freilich, wie je- 
dermann aus Erfahrung weiß, nicht oh- 
ne den Preis einer mitunter quälenden 
Irritation zu haben ist“ (Dadek). 


Die Wahrnehmungs-Psychologie des 
Films versteht die Faktoren Raum und 
Zeit als aneinander gebundene Poten- 
zen (ähnlich wie die Physik). Dadek 
meint: „Raum wie Zeit haben in der 
unlöslichen Verbindung beider ihr Maß 
nicht in sich selbst, sondern in den 
Raum-Zeit-Parametern Die Modi 
des filmischen Raums sind zugleich 
korrespondierende Modi der filmi- 
schen Zeit und umgekehrt; alle Verfor- 
mungen des optischen Raums zu den 
Ausdrucksformen des filmischen 
Raums kommen zustande durch zeit- 
technische, alle Ausdrucksformen der 


filmischen Zeit durch raumtechnische 
Manipulationen der Bilderreihe“. Für 
Hauser „verliertderRaumseine Statik, 
seine in sich ruhende Passivität und 
gewinnteinen dynamischen Charakter 
... Er ist fließend, unbegrenzt, unab- 
geschlossen, ein Element, das seine 
Geschichte, seine einmaligen Momen- 
te, Etappen und Stadien hat. Der homo- 
gene physikalische Raum nimmt hier 
die Merkmale der heterogen zusam- 
mengesetzten historischen Zeit an“. 


Das Parallel-Phänomen liegt in der 
„Enträumlichung des Zeiterlebnis- 
ses“, das in der Zeitlosigkeit der 
Raumvorgänge gipfeln kann. Dazu 
abermals Hauser: „So wie der Raum 
sich aktualisiert und räumliche Merk- 
male annimmt, gewinnendie zeitlichen 
Beziehungen fast räumlichen Charak- 
ter, das heißt eine gewisse Ungebun- 
denheit in der Reihenfolge ihrer Mo- 
mente. Wir bewegen uns im Zeitme- 
dium des Films wie sonst nur im Raum, 
das heißt der Richtung nach vollkom- 
men frei, begeben uns aus einer Zeit- 
phase in die andere, so wie man aus 
einem Zimmer in das andere geht, 
trennen die einzelnen Etappen die Ge- 
schehnisse voneinander ab und grup- 
pieren sie im großen ganzen nach 
räumlichen Ordnungsprinzipien“. Wir 
sprechen hier von räumlich-zeitlichen 
Doppel-Phänomen. In „Intolerance“ 
(Griffith, 1916) sind vier Einzelepiso- 
den zusehen, die kaum eine räumliche 
Beziehung zueinander haben. Doch im 
Film erscheinen diese Episoden nicht 
getrennt, sondern für unser Empfinden 
gleichzeitig. Diese raum-zeitliche „Si- 
multaneität“ istin historischen Spielfil- 
men häufig zu beobachten. 


1.7 Film als Beruf 


Die Filmbranche vereinigt eine ganze 
Reihe von handwerklich-technischen, 
produktions-organisatorischen und 
künstlerisch-gestalterischen Berufen 
zu einem (Film-)Stab. Es handelt sich 
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meist um eine Teamarbeit hochqualifi- 
zierter Spezialisten. Ihre Tätigkeits- 
merkmale sind so unterschiedlich wie 
ihre Berufe selbst. Der Zugang zu ih- 
nen ist grundsätzlich frei. Entschei- 
dend ist — wie kaum in anderen Berei- 
chen — allein das fachliche Können. 
Dominierend sind aber grundweg soli- 
de Praxiskenntnisse. So gibt es ledig- 
lich uneinheitliche Ausbildungs-Richt- 
linien und Vorstellungen, obgleich die 
attraktivsten Filmberufe nur über eine 
gründliche Ausbildung erreichbar 
sind. 


Bei den meisten handwerklich-techni- 
schen und produktions-organisatori- 
schen Berufen ist in der Regel eine 
fachbezogene Ausbildung (in entspre- 
chenden Lehrberufen) mit anschlie- 
Bender Spezialisierung erforderlich, 
die häufig wesentlich länger als die 
Grundausbildung dauert. Künstle- 
risch-gestalterische Berufe erfordern 
jedoch meist ein Hochschulstudium, 
das nicht unbedingt fachidentisch sein 
muß. Die wichtigsten Berufskenntnisse 
vermag allerdings nur die Praxis zu 
vermitteln (Kurse, Praktika, Assi- 
stenz). 


Ausbildungsstätten in der BRD 


In der Bundesrepublik gibt es vier be- 

deutsame Ausbildungsstätten für den 

Nachwuchs von Film und Fernsehen: 

a) Hochschule für Fernsehen und Film 
(München) 

b) Deutsche Film- und Fernsehakade- 
mie (Berlin) 

c) Staatliche Fachschule für Optik und 
Fototechnik (Berlin) 

d) Schule für Rundfunktechnik (Nürn- 
berg) 


Hochschule für Fernsehen und Film 


Die Münchener Fernseh- und Film- 
hochschule besitzt den Status einer 
staatlichen Hochschule, deren Träger 
der Freistaat Bayern ist. Finanziell 
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unterstützt wird die HFF vom Bayeri- 
schen Rundfunk, dem Zweiten Deut- 
schen Fernsehen und der Landes- 
hauptstadt München. Diese drei Institu- 
tionen tragen auch mit Sach- und 
Dienstleistungen zum Lehrbetrieb bei. 
Gegründet wurde die HFF am 19. Juli 
1966. Im Wintersemester 1967/68 nahm 
sie ihren Studienbetrieb auf. 


Das Lehrprogramm der Hochschule 
wurde aus den Anforderungen der 
Film- und Fernsehpraxis und dem 
Selbstverständnis der Einrichtung ent- 
wickelt. Dieses Programm soll „Fähig- 
keiten herausbilden, auf der Grundla- 
ge solider Kenntnis des ‚Handwerks’' 
künstlerische und publizistische Ent- 
würfe zu verwirklichen. Theorie und 
Praxis, Versuch und Reflektion, Wag- 
nis und Routine stehen dabei in ausge- 
wogener Beziehung zueinander“ 
(„Struktur und Aufgaben der Hoch- 
schule“). 


Die HFF stellt sich zwei Aufgaben: 

a) Ausbildung qualifizierten Nach- 
wuchses für Film, Fernsehen und 
angrenzende Berufe 


b) Schaffung des „Raums für Experi- 
mente und persönliche Entwick- 
lungen.“ 


Im Gegensatz zu anderen Hochschulen 
und Akademien liegt ihre Aufgaben- 
stellung und Zielsetzung zwischen 
Kunstakademien und wissenschaftli- 
chen Hochschulen. Sie bildet vor allem 
Regisseure, Redakteure, Dramatur- 
gen, Programmgestalter und Produk- 
tionsleiter aus, nimmt aber auch For- 
schungsaufgaben wahr. Die HFF ko- 
operiert mit Fernsehanstalten, Film- 
produktionsgesellschaften, anderen 
publizistischen Medien und der Wirt- 
schaft. 


Die Institution befindet sich noch im- 
mer im Aufbau. 1976/77 waren dort 
durchschnittlich einhundert Studenten 
immatrikuliert, die an der Aufstellung 
des Lehrplanes und der Wahl von Ar- 
beitsmethoden beteiligt wurden. 


Das Studium von sechs bis sieben Se- 
mestern endet mit einer Abschlußar- 
beit: einem Film, einer elektronischen 
Produktion oder einem Drehbuch. 


Die HFF gliedert sich in vier Abtei- 
lungen: 

l. Kommunikationswissenschaft und 
Ergänzungsstudium 

Il. Technik 


Diese beiden Abteilungen sollen den 
Studenten kommunikationswissen- 
schaftliche, ästhetische, psychologi- 
sche und technische Grundlagen der 
Filmgestaltung vermitteln. Hingegen 
werden Redakteure, Autoren, Drama- 
turgen und Regisseure in den Abtei- 
lungen Ill. und IV. ausgebildet: 

Il. Film und Fernsehspiel 

IV. Dokumentarfilm und Fernsehpubli- 
zistik 

Außer den hauptamtlichen Dozenten 
sind in München Lehrbeauftragte aus 
Wissenschaft, Film und Fernsehen tä- 
tig. (HFF, Prinzregentenplatz 12, 8000 
München 80) 


Deutsche Film- und 
Fernsehakademie 


1965 beschlossen die Bundesrepublik 
Deutschland und das Land Berlin die 
Gründung einer gemeinnützigen 
GmbH, die den Auftrag bekam, die 
Deutsche Film- und Fernsehakademie 
in Berlin zu errichten und zu unterhal- 
ten. Sie wird ausschließlich aus staatli- 
chen Mitteln finanziert, was sie von In- 
teressengruppen unabhängig macht. 
Durch die GmbH-Form ist sie an her- 
kömmliche Hochschulstrukturen nicht 
gebunden. 


Organe der DFFB-GmbH sind: 

a) Gesellschafter-Versammlung 

b) Kuratorium (Aufsichtsrat) 

c) Direktion (Geschäftsführung) 

Das Kuratorium hat die Aufgabe, die 


Wirtschaftsführung und die Erfüllung 
der satzungsgemäßen Aufgaben zu 


überwachen. Das Organ der akademi- 
schen Selbstverwaltung stellt der Rat 
der Akademie dar, der über Inhalte und 
Methoden der Ausbildung entscheidet, 
ein Vorschlagsrecht bei der Berufung 
von Dozenten besitzt und bei der Auf- 
stellung der jährlichen Wirtschaftsplä- 
ne mitwirkt. 


Das Studium an der DFFB in Berlin 
dauertsechs Semester. Davon sind die 
ersten vier Semester in drei Studien- 
phasen gegliedert: 

a) Theorie 

b) Praktische Kurse 

c) Produktion 


Das letzte Studienjahr bleibt der Reali- 
sierung einer Abschlußproduktion vor- 
behalten. 


Die wichtigste Zulassungsvorausset- 
zung liegt im Bestehen einer Aufnah- 
meprüfung. Ihre Kriterien sind: über- 
durchschnittliches Informationsni- 
veau, spezielle Begabung beim Um- 
gang mit Bild und Ton, Kommunika- 
tionsfähigkeit sowie Selbständigkeit in 
praktischer und theoretischer Arbeit. 


Die gegenwärtige Kapazität läßt zwan- 
zig Neuaufnahmen pro Jahr (in jedem 
Herbst) zu. Zu den Dozenten der DFFB 
zählen sowohl Wissenschaftler als 
auch Praktiker der Filmgestaltung (Re- 
gisseure, Dramaturgen, Autoren, Ka- 
meramänner), Fachpublizisten und 
Techniker. 

(DFFB, Pommernallee 1, 1 Berlin 19) 


Staatliche Fachschule für Optik 
und Fototechnik 


Die Staatliche Fachschule für Optik und 
Fototechnik Berlin ist eine Einrichtung 
des Landes Berlin und besitzt drei 
Fachrichtungen: 


a) Augenoptik 
b) Fototechnik 
c) Kamera-Assistenz 


Die Ausbildung dauert vier Semester 
und beginnt normalerweise im Sep- 
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tember. Ein Semester umfaßt durch- 
schnittlich zwanzig Unterrichtswochen 
mit je 34 Unterrichtsstunden. 


Zulassungsbedingungen für die Fach- 
richtung Kamera-Assistenz: 


a) Abschluß einer Realschule oder 
einer gleichwertigen Schule 


b) Abgeschlossene Berufsausbildung 
„Filmkopienfertiger“ oder Fotograf 
mit einer mindestens halbjährigen 
Tätigkeit in der Branche Film- oder 
Fernsehtechnik 


c) Mindestens einjährige praktische 
Tätigkeit in einem film- oder fern- 
sehtechnischen Betrieb 


d) Beendigung der gesetzlichen 
Schulpflicht 

e) Farbnormalsichtigkeit und Seh- 
schärfe von mindestens 0,8 (ein- 
schließlich Korrektionsmittel) 


f) Aufnahmeprüfung 


g) Beherrschung deutscher Sprache 
in Wort und Schrift (für Ausländer) 


Die geforderte praktische Tätigkeit 
wird nur dann anerkannt, wenn es sich 
„um eine direkte Tätigkeit im Bereich 
der kinematografischen Bildaufnahme 
oder der Weiterverarbeitung kinemato- 
grafischer Aufnahmematerialien han- 
delt (Kopierwerk, Trickstudio, Syn- 
chronisation)“. Praktika werden nicht 
anerkannt. Neben Fernsehanstalten 
kommen für die praktische Tätigkeit 
nur Betriebe in Betracht, die Filme ent- 
weder herstellen oder verarbeiten. 


Aufnahmeprüfungen erfolgen ein- bis 
zweimal jährlich (im Mai und evtl. im 
November). Die Zulassung erfolgt für 
ein Semester auf Probe. 


Ausbildungsziel: Ausgebildet werden 
Fachkräfte für die Bildaufnahme bei 
Film und Fernsehen. Sie sollen nach 
dem Studienabschluß in der Lage sein, 
bei der Bildaufnahme mit Film- oder 
E-Kameras zuassistieren, aber in Teil- 
bereichen auch selbständig tätig zu 
sein. Eingeschlossen ist eine gründ- 
liche Ausbildung im Bereich der Ton- 
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aufnahme. Nach mehrjähriger Berufs- 
erfahrung und entsprechender Bega- 
bung besteht die Möglichkeit, die 
Aufgabe des eigenverantwortlichen 
Kameramanns zu übernehmen. Ne- 
ben einer technisch-handwerklichen 
Grundausbildung vermittelt die Fach- 
schule auch Kenntnisse, die dem 
künstlerisch-gestalterischen Bereich 
zuzuordnen sind. 


Innerhalb der Fachrichtung Kamera- 

Assistenz gibt es zwei Abschlußmög- 

lichkeiten: 

a) Staatlich geprüfter Kamera-Assi- 
stent für Realaufnahme 

b) Staatlich geprüfter Kamera-Assi- 
stent für Trickaufnahme 


(Staatliche Fachschule für Optik und 
Fototechnik Berlin, Fachrichtung Ka- 
mera-Assistenz, Einsteinufer 43—53, 1 
Berlin 10) 


Schule für Rundfunktechnik 


Die staatlich anerkannte Privatschule 
ist eine Stiftung der deutschen Rund- 
funkanstalten. Ihre Aufgabe besteht in 
der Ausbildung von Ton- und Bildtech- 
nikern. 


Das Studium beginnt mit einem „Vor- 
praktikum“ von fünf Monaten. Dieses 
soll möglichst bei einer der Rundfunk- 
oder Fernsehanstalten abgeleistet 
werden. Das Studium selbst dauert 
zwei bis drei Semester. Vormittags fin- 
den in Nürnberg Vorlesungen statt 
(20— 25 Stunden pro Woche), nachmit- 
tags Praktika. Die Semester dauern 
von April bis Juli und von November 
bis Ende Februar. (In den Semesterfe- 
rien können Studierende als Hilfskräfte 
bei den Rundfunkanstalten arbeiten.) 
Nach Beendigung jedes Semesters 
wird eine Leistungsprüfung verlangt. 
Der Abschluß (schriftliche und münd- 
liche Prüfung) berechtigt zur Führung 
der Berufsbezeichnungen „staatlich 
geprüfter Bildtechniker“ oder „staat- 
lich geprüfter Tontechniker“. 


Die Bewerber müssen entweder das 
Abitur, die Fachschulreife oder den 
Realschulabschluß nachweisen. Au- 
ßBerdem müssen sie zum Studienbe- 
ginn mindestens das 17. Lebensjahr 
vollendet haben. Erforderlich sind fer- 
ner: gute Schulkenntnisse in Mathe- 
matik und Physik (Stoff der Mittleren 
Reife), reges Interesse für Technik so- 
wie gute Seh- und Hörfähigkeit. Über 
die Zulassung entscheidet eine Eig- 
nungsprüfung, die zweimal jährlich (in 
Hamburg, Köln und Nürnberg) stattfin- 
det. Künftige Tontechniker müssen Mu- 
sik-Kenntnisse, Bewerber der Bild- 
technik Fähigkeiten aus dem Bereich 
der Fotografie nachweisen. 
(Schule für Rundfunktechnik, 
lensteinstr. 121, 85 Nürnberg) 


Wal- 


Sonstige Ausbildungsstätten 


Eine Reihe weiterer Schulen vermittelt 
Grundkenntnisse der Filmkunde. Es 


handelt sich um die in ihrer Art sehr 
unterschiedlichen Ausbildungsstätten, 
die Film (bis auf wenige Ausnahmen) 
nur im Nebenfach lehren. Das Niveau 
und die Praxisbezogenheit des 
Lehrangebots (Vorlesungen, Kurse, 
Praktika, Einzelveranstaltungen) sind 
ebenfalls außerordentlich unter- 
schiedlich und z.T. sowohl bei Theore- 
tikern wie Praktikern umstritten. 


Film wird hier meist nur als Zusatzfach 
belegt. So reichen die erworbenen 
Kenntnisse und Fähigkeiten für die Be- 
rufsausübung nicht aus. In den Vorle- 
sungsverzeichnissen folgender Institu- 
tionen hat Film häufig einen festen 
Platz (außer einigen Universitäten): 


Fachhochschulen 
Kunstakademien 
Hochschulen für Gestaltung 
Gesamthochschulen 
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2 Filmtechnik 


2.1 Vorläufer der 
Kinematografie 


Projektion 


Bereits das alte China kannte einen 
primitiven Vorläufer der heutigen Pro- 
jektionstechnik: die Schatten-Projek- 
tion. Ihre Funktionsweise war einfach. 
Die Schatten wurden auf eine teil- 
durchlässige Stoffwand projiziert, de- 
renRückseite dem Zuschauerraum zu- 
gewandt war. 


Vorformen der „Laterna magica“ be- 
schrieb Johann Baptist Porta (1589), 
der Buchstaben auf verschiedene 
Spiegelflächen malte und diese dann 
so gegen die Sonne richtete, daß sie 
entsprechende Umrisse an den gegen- 


überliegenden Wänden abzubilden 
begannen. Der deutsche Priester, 
Mathematiker und Naturforscher 


Athanasius Kircher (1601—1680) gab 
sich damit nicht zufrieden. Er entwik- 
kelte eine „Zauberlampe“, mit der er 
nachts Bilder auf Papierfenster eines 
gegenüberliegenden Hauses projizier- 
te. Als Lichtquelle benutzte er eine 
Kerze. Um eine schärfere Abbildung 
als Porta zu erzielen, stellte er zwi- 
schen den Spiegel und die Projektions- 
fläche eine Linse. Seine Spiegelbilder 
wurden allerdings bald durch leicht 
auswechselbare Motive ersetzt, die auf 
Glasscheiben gemalt waren. Bereits 
Kircher versuchte, Bewegung in seine 
Projektionsabbildungen zu bekom- 
men. Er stellte u.a. Fliegen dar, die 
auf einer mit Honig bestrichenen Glas- 
scheibe festklebten. Nach seinen Be- 
richten soll angesichts dieser „Zauber- 
künste“ Panik im Zuschauerraum aus- 
gebrochen sein. 


Laterna magica 


Der Holländer Christian Huygens ent- 
wickelte 1659eine Vorrichtung, die alle 
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Grundelemente der modernen Bildpro- 
jektion enthält: Laterna magica, über 
die auch der Däne Thomas Walgen- 
stein etwa zur gleichen Zeit verfügte. 
Es ist allerdings unbekannt, ob es sich 
lediglich um einen Nachbau der Huy- 
genschen Entdeckung oder um eine 
unabhängige Entwicklung handelt. Es 
ist nicht einmal sicher, ob tatsächlich 
Huygens als erster die Apparatur be- 
saß und — vor allem — ob er sie auch 
allein konzipierte. Häufig wird nämlich 
auch Kircher als Erfinder der Laterna 
magica angegeben, obwohl Huygens 
seine Arbeit in Briefen belegte. Die 
plausibelsteErklärung :Huygens wollte 
seinen Ruf als „exakter Naturwissen- 
schaftler“ mit Schausteller-Requisiten 
nicht belasten und trat vermutlich mit 
seiner Erfindung nicht öffentlich auf. 
Ausführlich beschrieben hat die Later- 
na magica (1671) allerdings Kircher. 





Abb. 52: Skizze der Laterna magica nach 
F. M. Dechales 1690 


Ein sehr anschauliches Schema dieser 
damals revolutionären Projektionsein- 
richtung veröffentlichte 1690 Claude F. 
M. Dechales. Das kopfstehende Glas- 
bild bezeichnet er mit AB. Dieses wird 
durch zwei Linsen (CD und EF) auf die 
Projektionsfläche (KL) geworfen. Ge- 
nial war die Möglichkeit der Scharfstel- 
lung, die durch Tubus-Verkürzungen 
oder Verlängerungen bewerkstelligt 
werden konnte. 


Die Laterna magica wurde mehrmals 
vervollkommnet. Johannes Zahn schuf 
z.B. eine Drehscheibe für Dias und 
projizierte außerdem lebende Kleintie- 
re (in einer Küvette eingeschlossen) 
als „anatomische Laternenbilder“. 


Bewegte Bilder 


Im 18. Jahrhundert wuchs das Interes- 
se für bewegte Bilder. Johann Georg 
Krünitz schrieb 1780: „Soll ein Bild 
seine Augen bewegen, malt man das- 
selbe ohne die Augen aufein Glas, auf 
das andere aber, welches dahinter- 
kommt, die bloßen Augen, füget beide 
Gläser an einem Ende mit einem Strei- 
fen Pergament zusammen, so daß man 
sienoch ein wenig rücken kann. Sollen 
aus dem Rachen der Hölle drei Haupt- 
laster der Menschheit hervorsteigen, 
so wird der Höllenrachen an einer Sei- 
te eines runden Glases gemalt, her- 
nach in einem Schieber gefasset und 
mitdemselben, zur Seite, vor die Linse 
geschoben, das andere Glas aber, 
worauf die drei Personen, die drei 
Hauptlaster vorstellen, schiebt man an 
der Seite hinter der Hölle hindurch, so 
scheinen sie aus deren Rachen her- 
auszukommen“. Die Laterna magica 
schien prädestiniert zu sein, furchter- 
weckende Motive darzustellen. Sie be- 
flügelten die Phantasie und gehörten 
zu Spitzenattraktionen des schon im- 
mer auf Nervenkitzel bedachten 
Schausteller-Gewerbes. 


Das Phantaskop entwickelte der Belgi- 
er Etienne Gaspar Robertson um 1800. 
Er galt damals als „unerreichter Mei- 
ster“ der Gespenster-Projektion. Auch 
er warf seine Bilder auf eine halb- 
durchlässige Wand, die aus bloßem 
Tüllvorhang bestand. Seine Zuschauer 
konnte er vor allem durch stufenlose 
Vergrößerung oder Verkleinerung des 
Bildes beeindrucken. Dieser „Trick“ 
bestand darin, daß er den Projek- 
tionsabstand gelegentlich veränderte. 
Da sich sein Phantaskop hinter dem 
Tüllvorhang befand (Rückprojektion), 


merkten die Zuschauer von seiner 
Manipulation nichts. Als erster führte 
er die Tonkomponente in die Bildpro- 
jektion ein. Seine Vorstellungen (Paris, 
Wien, Petersburg) ließ er durch ver- 
schiedene Geräusche und Stimmen 
begleiten, womit er seine „Zauberef- 
fekte“ noch phantastischer erschien. 


Nebelbild-Projektion: Philippsthal ar- 
beitete mit zwei „Diaprojektoren“ (die 
im Gegensatz zu „Zauberlaternen“ mit 
Kalklicht arbeiteten). Er ließ projizierte 
Bilder im „Nebel“ der Unschärfe ver- 
schwinden, aus der er (mit dem zwei- 
ten Projektor) weitere Bilder in die 
Schärfe hervorholte. Das Verfahren 
wurde verbessert, und ‘anstatt ne- 
beneinander stehender Vorführappa- 
rate wurden Doppelprojektoren ge- 
baut, deren Strahlengänge sich über- 
einander befanden. 


Eigentümlichkeiten der 
Wahrnehmung 


Unsere Lichtempfindung ist mit dem 
physikalischen Lichtreiz nicht iden- 
tisch, da Lichtreize Sekundenbruchtei- 
le „nachwirken“. Die Erklärung hierfür 
istdarinzusuchen, daß die auf unserer 
Netzhaut stattfindenden chemischen 
Prozesse nicht abrupt abklingen. Des- 
halb werden kurze Unterbrechungen 
bei Lichtbildern nicht wahrgenommen. 
Um kein „Flimmern“ zu erzielen, darf 
die Dunkelphase nicht zu lange 
dauern. In der Regel ist hierzu eine 
Mindest-Frequenz von 16 Bildern in 
der Sekunde erforderlich. Die „Ver- 
schmelzungsfrequenz“ ist von ver- 
schiedenen Faktoren wie Helligkeit, 
Dunkeladaption oder Ort der Netzhaut- 
reizung abhängig und liegt zwischen 
10 und 70 Bildern pro Sekunde. Das 
Phänomen der optischen „Nachwir- 
kung“ wird als positives Nachbild be- 
zeichnet (Wunderscheibe u.a.). Führen 
wir in sich bewegte Phasenbilder mit 
einer Mindestfrequenz von 16 B/Se- 
kunde vor, entdecken wir ein zweites 
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kinematografisches Phänomen: den 
stroboskopischen Effekt. Die bewegten 
Phasenbilder werden hier nicht mehr 
als Einzelphasen, sondern als ein 
Dauerbild mit kontinuierlicher Bewe- 
gung wahrgenommen (Lebensrad, 
Wundertrommel, Praxinoskop). 


Serien-Fotografie 


Die wichtigste Voraussetzung für die 
„Moment-Fotografie“ (kurze Belich- 
tungszeiten) war um die Jahrhundert- 
wende mit der Jichtempfindlichen 
Bromsilbergelatine gegeben. Zur glei- 
chen Zeit entwickelten verschiedene 
findige Konstrukteure auch Kameras, 
mit denen sich Bewegungsphasen in 
der Form von Serien-Abbildungen fest- 
halten ließen. 


Reihen-Kameras und Drehkassetten: 
Vier Fotoplatten faßte eine Kamera von 
Claudet. Aber bereits 1860 baute 
Robertson Drehkassetten für acht Auf- 
nahmen. Und zwei Jahre später führte 
Dumont in Paris eine Reihen-Kamera 
vor, bei der zwölf Fotoplatten aufeinem 







sich um seine Achse drehbaren Zylin- 
der angebracht waren. Auch Hauron 
kam 1864 mit einer Reihen-Kamera 
heraus. Sie erlaubte mehrere Aufnah- 
men nebeneinander. Hauron benötigte 
allerdings hierfür mehrere Objektive. 
Hingegen besaß die Reihen-Kamera 
von Cook nur eine Linse. Seine Foto- 
platte wurde außerdem ruckweise ge- 
dreht. 


Fotografischer Revolver: Als durchaus 
brauchbar erwies sich der „fotografi- 
sche Revolver“, den Pierre J.C. Jans- 
sen 1874 vorstellte. Er konnte bereits 
48 Aufnahmen aufeiner einzigen Platte 
machen, die sich ruckweise bewegte. 
Dies geschah durch ein Stiftrad, das 
dem Malteserkreuz sehr ähnlich ist. 


Als Meister der Serien-Fotografie gilt 
Edward Muybridge. Er benutzte die Fo- 
tografie zur Analyse von Bewegungs- 
abläufen bei Menschen und Tieren. 
Dabei baute er bis zu 24 nebeneinan- 
dergestellte Kameras auf, die er nach- 
einander auslöste. 


4 Bildscheibe mit durchscheinenden Bildern 


Scheibe mit 
Schlitzen 


Projektionswand 


Abb. 53: Schema der Kombination von Lebensrad und Laterna magica, die von Uchatius 


1845 entwickelt wurde 
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„Fotografische Flinte“: Auch der fran- 
zösische Arzt und Physiologe Jules 
Etienne Marey arbeitete an ähnlichen 
Serienaufnahmen. Um 1872 konstruier- 
te er seine „fotografische Flinte“, mit 
der schnell hintereinander verhältnis- 
mäßig viele Momentaufnahmen „ge- 
schossen“ werden konnten. Später 
schuf er den sogenannten „Chrono- 
photographen“. Hier rotierte nicht 
mehr die Fotoplatte, sondern zwei ge- 
geneinander laufende Schlitzschei- 
ben. Sie kamen vor dem Objektiv zur 
Deckung und ließen Licht auf die Foto- 
platte. Marey verbesserte im Laufe der 
Jahre seine Anlage. 1889 tauschte er 
das Negativpapier durch Zelluloidbän- 
der aus. Dadurch war er in der Lage, 
Zeitlupenaufnahmen herzustellen. 
Weitere Verbesserungen gelangen Ot- 
tomar Anschütz mit dem Tachyskop. 
Durch den Schlitzverschluß konnte An- 
schütz einen realistischeren Bewe- 
gungseindruck vermitteln als Marey. 


2.2 Pioniere der 
Filmtechnik 


Der eigentliche Vater der Filmtechnik 
ist Louis Aime Augustin Le Prince, ein 
in England lebender Franzose. Er hatte 
bereits 1889 (sechs Jahre vor 
Skladanowsky und Lumiere!) eine Auf- 
nahmekamera entwickelt, die nur mit 
einem einzigen Objektiv und 12 (später 
sogar mit 20) Bildern pro Sekunde ar- 
beitete. Es gehört zu mysteriösen 
Punkten der Filmgeschichte, daß Le 
Prince während einer Geschäftsreise 
durch Frankreich mit sämtlichen Kon- 
struktionsunterlagen verschwand. Er 
ist außerdem völlig in Vergessenheit 
geraten. Übrig geblieben sind lediglich 
seine Patentschrift und einige Frag- 
mente seines ersten Films. 


Unbekannt und ohne finanziellen Er- 
folg blieb auch der Engländer William 
Friese-Greene, der 1889 ebenfalls eine 
Filmkamera für Zelluloidband kon- 
struierte. 


Thomas Alva Edison 


Auf den großen amerikanischen Erfin- 
der Edison sind verschiedene grundle- 
gende Erfindungen zurückzuführen. Er 
hat zunächst das Filmformat für Nor- 
malfilm auf 35 mm festgelegt. Er soll 
bereits 1889 durch Experimente festge- 
stellt haben, daß es sich bei diesem 
Format um eine optimale Größe han- 
delt. Während kleinere Phasenbilder 
die Körnigkeit und die Schärfe negativ 
beeinflußten, erwiesen sich größere 
Formate aus Transportgründen als un- 
günstig. Nach anderen Überlieferun- 
gen soll Edison die von Eastman-Ko- 
dak Co. gelieferten Filme „einfach hal- 
biert“ und so — mehr oder weniger 
zufällig — auf das noch heute übliche 
Normalformat von 35 mm gekommen 
sein. 


Unumstritten sind Edisons Verdienste 
beim Bau seines Kinetographen, der 
beiderseitig perforiertes (35-mm-) 
Filmband periodisch am Objektiv vor- 
beitransportierte. Die Belichtung er- 
folgte — wie heute — während des 
Filmstillstandes. Bewegt wurde der 
Mechanismus mit einer Handkurbel, 
wobei Edison noch der Meinung war, 
daß für eine „naturgetreue“ Bewe- 
gungswiedergabe eine Mindestfre- 
quenz von 50 B/S. erforderlich sind. 


Das erste fabrikationsreife Modell des 
Kinetoskops („Bewegungsseher“) 
stellte Edison 1892 vor. Die schrank- 
große Vorrichtung verfügte über einen 
Lichtschacht, durch den man auf das 
von einer Lupe vergrößerte Bild blik- 
ken konnte. Dieses wurde von einer 
elektrischen Glühlampe erhellt. Der 
Filmtransport erfolgte über eine rotie- 
rende Blende, die mit einem radial an- 
geordneten Schlitz versehen war. Da- 
mit wurde der Filmtransport nicht 
wahrgenommen. 


Schließlich richtete Edison das erste 
Filmatelier ein. Dabei handelte es sich 
um eine mit Dachpappe beschlagene, 
innen schwarz ausgekleidete „Bretter- 
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bude“ mit aufklappbarem Dach. Sein 
„Studio“ stand auf einer Drehscheibe, 
so daß es stets nach dem günstigsten 
Sonnenlicht gedreht werden konnte. 
Zusätzlich zu dieser natürlichen Be- 
leuchtung verwendete Edison auch 
Glühbirnen. Er produzierte außerdem 
eine Reihe von Filmen wie „Tanzende 
Girls“, „Geistertanz der Sioux“ oder 
„Buffalo Bills Kunstschießen“. 


Max Skladanowsky 


Der deutsche Schausteller Max 
Skladanowsky konstruierte eine Ka- 
mera, mit der er am 20. August 1892 
aufdem Dach des Berliner Fotoateliers 
Wilhelm Fenz seine ersten Filmaufnah- 
men machte. Die mit schrittweiser Wei- 
terschaltung des Films arbeitende Ka- 
mera nahm gymnastische Übungen 
und Begrüßungsgesten von Emil 
Skladanowsky auf. Über eine entspre- 
chende Vorführ-Apparatur verfügte 
Skladanowsky noch nicht. Er kopierte 
die Bilder auf Fotos, die er genau 
übereinanderlegte und schnell durch- 
blätterte.e Sein „Taschenkinemato- 
graph“ galt um die Jahrhundertwende 
als ein beliebtes Spielzeug. 


Bioskop: Skladanowsky gab sich je- 
doch mit seiner Erfindung nicht zufrie- 
den. Mit bescheidenen Mitteln kon- 
struierte er einen Projektor, der aller- 
dings höchstens acht Bilder in der Se- 
kunde vorzuführen vermochte. Auf der 
Suche nach einem Ausweg baute er 
einen Doppelprojektor, so daß er im- 
merhin schon auf eine weniger flim- 
merndeBildfrequenz von 16 B/S. kam. 
Für die Vorführung in seinem Bioskop 
zerschnitt Skladanowsky seinen Film 
in Einzelbilder, die er dann genau auf 
beide Streifen verteilte. Er verwendete 
auch nicht den perforierten 35-mm- 
Film von Edisons Kinetoskop, sondern 
einen 50-mm-Rollfilm, dessen Perfora- 
tionslöcher er mit Metallösen ver- 
stärkte. Dennoch war das Bioskop er- 
staunlich modern: Es verfügte über 
Zahntrommel, Bildverstellvorrichtung, 
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Feuersicherheits-Schieber und 9-Am- 
pere-Kohlebogen-Lampe. Die Appara- 
tur ließ sich Skladanowsky durch ein 
Patent schützen. 


Die erste öffentliche Vorführung fand 
am 1. November 1895 im Berliner „Win- 
tergarten“ statt. Skladanowsky zeigte 
neun Streifen mit einer Gesamtlänge 
von 15 Minuten. Dazu wurde eigens 
hierfür komponierte Musik gespielt. 
Für Zwischentitel verwendete der 
Schausteller einen besonderen Bild- 
werfer. 


Gebrüder Lumiere 


Die Gebrüder Lumiere besaßen we- 
sentliche bessere technische und 
finanzielle Voraussetzungen für die 
Verwirklichung ihrer Ideen als ihre 
Kollegen aus Berlin. Die Familie Lu- 
miere besaß nämlich eine Fabrik für 
fotografische Platten, so daß die Söhne 
erhebliche Mittel in ihre Entwicklungs- 
arbeit stecken konnten. Ihr „Cinemato- 
graph“ diente als Universalgerät: Auf- 
nahmekamera, Kopiergerät und Pro- 
jektor in einem. 


Die Filmbreite übernahmen die Gebrü- 
der von Edison. Transportiert wurden 
ihre Filme mit Hilfe eines Greifer-Sy- 
stems, dessen Grundprinzip noch heu- 
te seine Gültigkeit hat. Die erste Öffent- 
liche Vorführung des Cinematogra- 
phenfand nur wenige Wochen nach der 
historischen Bioskop-Vorstellung 
statt: am 28. Dezember 1895. Ort: Indi- 
scher Salon des Pariser Grand-Cafes. 


Oskar Meßter 


Der erste in Serie hergestellte Kino- 
projektor verließ 1896 in Deutschland 
die Produktion. Es handelte sich dabei 
um eine der bedeutendsten Weiterent- 
wicklungen der damaligen Kinotech- 
nik. Oskar Meßter, Optiker und Fein- 
mechaniker von Beruf, hat zwar die 
Malteserkreuz-Schaltung nicht selber 
erfunden, verbesserte aber die Kon- 
struktions-Elemente so weitgehend, 


daßihre Prinzipien noch heute Anwen- 
dung finden. Ihm ist es als erstem ge- 
lungen, den Film exakt periodisch, 
aber trotzdem stoßfrei zu transportie- 
ren. Bei ihm griffen nicht mehr zwei 
Nasen (oder Nocken) in das Malteser- 
kreuz, sondern lediglich ein auf dreh- 
barer Scheibe angeordneter Stift. 


Inzwischen hatten die Filme eine Län- 
ge erreicht, die eine Aufwickeltrommel 
erforderlich machte. Die ursprüngliche 
Dreiflügelblende wurde beim Über- 
gang auf die 24er Bildgeschwindigkeit 
von der Zweiflügelblende ersetzt. 17 
verschiedene Projektoren-Typen bau- 
te Meßter bis 1913. 


Er konstruierte aber auch eine Kame- 
ra, von der 1900 eine Serie von hundert 
Stück hergestellt wurde. Sie war noch 
mit Malteserkreuz ausgestattet. Schon 
1910 ging aber Meßter zum Greifer-Sy- 
stem über. Er konstruierte ferner Ent- 
wicklungs-, Kopier- und Perforations- 
maschinen, baute Filmateliers, betä- 
tigte sich als Autor, Regisseur, Kame- 
ramann und sogar Bühnenbildner. So- 
mitisternichtnur einer der interessan- 
testen Persönlichkeiten der Filmge- 
schichte, sondern neben Lumiere der 
wichtigste Pionier der kinematografi- 
schen Technik. 


2.3 Der Übergang zum 
Tonfilm 


Völlig stumm waren auch die meisten 
Filme der Stummfilmzeit nicht. Zumin- 
dest die Musik gehörte dazu. Sie kam 
entweder von der Schallplatte, oder 
der Film wurde von einem Pianisten 
„begleitet“. Aber auch hier durchbrach 
Oskar Meßter diese auf die Dauer un- 
befriedigende Praxis. Als erster nahm 
er Dialoge zur Filmhandlung auf 
Schallplatten auf und spielte sie — zu- 
sammen mit der Musik — ab. Sein 
„Biophon“ begeisterte schon in der er- 
sten öffentlichen Vorführung das Publi- 
kum (29. August 1903 im Berliner Apol- 
lo-Theater). Innerhalb von zehn Jahren 
verfügten 500 Kinos über Biophon-An- 


lagen, die allerdings für den Kinosaal 
noch erheblich zu leise waren. Da es 
damals noch keine elektro-akustische 
Verstärkungsmöglichkeit gab, koppel- 
te Meßter fünf Plattenspieler über 
einen Synchronmotor miteinander und 
schloß sie an einen zwei Meter langen 
Schalltrichter. 


Auch an das Hauptproblem der zeitge- 
nössischen Kinematografie, die 
gleichzeitige Bild- und Ton-Aufnahme, 
wagte sich Meßter. Seine Bemühungen 
waren von einem gewissen Erfolg ge- 
krönt. Bereits 1910 meldete er dazu ein 
Patent an, das Interesse an diesem 
Verfahrenließ allerdings wegen seiner 
Mängel (Qualität, Lautstärke, Synchro- 
nität und Anfälligkeit) bald nach. Den- 
nochnahmdie erste „Tonbild“-Epoche 
um 1913 ihren Aufschwung. 


Licht-Ton 


1898 entdeckte H. Th. Simon in Erlan- 
gen, daß der Lichtbogen einer Gleich- 
strom-Bogenlampe bei Überlagerung 
des Betriebs-Stroms durch Wechsel- 
strom (Mikrofon) Schallwellen „aus- 
strahlt“. Die Frequenz der vom Licht- 
bogen ausgestrahlten Schallwellen 
entspricht genau der Frequenz des 
überlagerten Wechselstroms aus dem 
Mikrofon. 


Die „tönende Bogenlampe“ stellt die 
Grundlage des Licht-Tons dar. Der 
Physiker Ernst Ruhmer entwickelte 
kurz nach der Jahrhundertwende das 
„Photographon“. Er beobachtete, daß 
die Bogenlampe ihre Lichtintensität im 
Rhythmus des überlagerten Wechsel- 
stroms ändern kann. Solche Licht- 
schwankungen wurden auf normalen 
Filmstreifen aufgenommen. Damit war 
der Lichtton geboren. 


Bei der Vorführung des Licht-Tonfilms 
wurde der optisch aufgezeichnete Ton 
zurück in elektroakustische Energie 
umgewandelt. Ruhmer durchleuchtete 
den Tonstreifen mit einer Lampe. Die 
dabei auftretenden Lichtschwankun- 
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gen leitete er einer Selenzelle zu, die 
diese Schwankungen in elektrischen 
Strom und über Lautsprecher in Schall 
zurückverwandelte. 


Magnet-Ton 

Das Magnet-Tonverfahren entdeckte 
der dänische Physiker Valdemar Poul- 
sen. Als Tonträger diente ihm Stahl- 
draht. Sein erstes Tonbandgerät (1898) 
befriedigte aber kaum, da die sehr 
schwachen elektrischen Signale noch 
nicht verstärkt werden konnten. Trotz- 
dem erhielt Poulsen 1900 bei der Welt- 
ausstellung in Paris den „Grand Prix“. 


Ruhmer entwickelte Poulsens Verfah- 
ren weiter: Ihm gelang es, Metallstaub 
in die Film-Emulsion einzubetten. Aber 
auch Ruhmer fehlten Verstärker, so 
daß die praktische Bedeutung des Ver- 
fahrens für die Kinematografie zu- 
nächst klein war. Richtig brauchbar 
machte den Magnet-Ton erst die Hoch- 
frequenz-Vormagnetisierung. Der Ma- 
gnet-Ton sollte später als Aufnahme- 
Verfahren den Licht-Ton weitgehend 
verdrängen. 


Triergon-Verfahren 


Die erste öffentliche Filmvorführung 
nach dem Triergon-Verfahren fand am 
17. September 1920 in Berlin statt. Die 
Erfinder (Massole, Vogt und Engl) er- 
setzten das minderwertige Kohlekör- 
ner-Mikrofon durch ein „Kathodo- 
phon“. Die Dreiergruppe konstruierte 
außerdem eine neue Verstärker-Ein- 
heitsowie eine trägheitslos arbeitende 
Glimmlampe, die Stromschwankungen 
in Lichtschwankungen umwandelte. 
Auch die Wiedergabe des Licht-Ton- 
films verbesserten sie stark. Die Selen- 
zelle wurde durch die trägheitslose Fo- 
tozelle ersetzt. Außerdem wurde der 
Trichter- Lautsprecher von einem elek- 
trostatisch erregten Lautsprecher ab- 
gelöst. 


Der erste nach dem Triergon-Verfah- 
ren gedrehte Film „Das Leben auf dem 
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Dorfe“ sollte 1924 beweisen, daß der 
Tonfilm in der Lage war, alle vorkom- 
menden Stimmen und Geräusche eini- 
germaßen gut wiederzugeben. 


Die Fachwelt zeigte sich jedoch gegen- 
über diesem Verfahren noch sehr 
skeptisch. Einer der Gründe mag darin 
liegen, daß inzwischen die Schallplatte 
(durch das Nadelton-Verfahren) we- 
sentlich verbessert werden konnte, 
während sich Triergon im Vergleich 
dazu noch recht dürftig anhörte. (Der 
erste UFA-Tonfilm „Das Mädchen mit 
den Schwefelhölzern“ wurde auch oh- 
ne große Mühe hergestellt. Die Kritiken 
waren entsprechend: schlecht). 


2.4 Film- und Bild- 
Formate 


Die Film- und Bildformate unterstehen 
auf internationaler Ebene der Normung 
durch die /SO (International Organiza- 
tion for Standardisation). ISO-Richtlini- 
en sind als Empfehlungen anzusehen, 
die allerdings auch weitestgehend be- 
folgt werden. Innerhalb der zulässigen 
Abweichungen gibt es jedoch (z.B. bei 
der Film-Perforation) einige Unter- 
schiede. 


35-mm-Normalfilm 


Der Teil 1 der DIN-Norm 15502 legt die 
ausnutzbare Bildfläche beim 35-mm- 
Normalfilm auf ein Verhältnis von 
1,37:1 fest (18 x 22mm). Dabei handelt 
es sich um das Projektionsbild. Der 
Teil 2 der gleichen DIN-Norm bestimmt 
das Seitenverhältnis für 35-mm-Nor- 
malfilm, der für Fernsehzwecke ver- 
wendet wird: 1,33:1. 


Bei anamorphotischen Verfahren re- 
geln DIN 15546 (anamorphotischer 
Faktor 2 beim Seitenverhältnis 2:35 :1) 
und DIN 15545 (Aufnahme: 1:37:1, 
Wiedergabe: 1,66:1) die Bildgröße. 


65-/70-mm-Film 
Bei diesen beiden Filmformaten be- 
stimmen die DIN-Norm 15702 die ge- 


nauen Bildgrößen. Zu beachten sind 
der Abstand von der Bildebene bis zum 
Fenster sowie die Wirkung der jeweili- 
gen Objektive. Im Sucher muß der Ab- 
bildungs-Maßstab des Projektorfen- 
stersersichtlich sein, während die Um- 
feldgröße keiner besonderen Festle- 
gung bedarf. 


16-mm-Film 

Beim 16-mm-Formatgibt es zwei Film- 
typen: mit ein- und zweiseitiger Perfo- 
ration. Während die letzte vorwiegend 
als Aufnahme-Original oder Stumm- 
film-Kopie Anwendung findet, gibt es 
beieinseitigerPerforation die Möglich- 
keit einer Tonspur. Die genaue Bild- 
größe regelt die Norm DIN 15602 
(Teil 1: Projektion, Teil 2: Fernseh- 
zwecke, Seitenverhältnis 1,33:1). 


8-mm-Film 

Auch beim 8-mm-Film gibt es verschie- 
dene Ausführungen. Von Bedeutung ist 
heute nur noch der „Super-8-mm- 
Film“, der vor allem im Amateur-Sek- 
tor eine starke Verbreitung gefunden 
hat. Er ist(im Gegensatz zum „Normal- 
8-Film“) einseitig perforiert und verfügt 
über ein wesentliches größeres Bild. 


Breitwand-Verfahren 


Cinerama 

Während des Zweiten Weltkrieges ent- 
wickelten Amerikaner das Cinerama- 
Verfahren, das zunächst nur für militä- 
rische Zwecke gedacht war: für „Trok- 
kenübungen“ der Soldaten. Die dem 
Prinzip zugrundeliegende Idee basier- 
te auf der Vorstellung, daß ein breites 
Bild dem Realitätsempfinden des Zu- 
schauers näher kommt als Normalfor- 
mate. Für Cinerama sind drei Kameras 
und drei Projektoren erforderlich, die 
den Film parallel projizieren. 


Cinemascope 


Da sich Cinerama aus finanziellen 
Gründen (aber auch wegen der techni- 


schen Kompliziertheit und Anfälligkeit) 
nicht durchsetzen konnte, suchte die 
Filmindustrie nach Breitwandverfah- 
ren, die auch mit einem Normalfilm- 
Streifen realisierbar sind. Man besann 
sich aufeine Erfindung des Franzosen 
Cretien von 1927 und seine „anamor- 
photische Optik“. Cretien komprimier- 
te dasBildinder Waagerechten in dem 
Maße, daß z.B. ein abgebildetes Qua- 
drat als aufrechtstehendes Rechteck 
auf dem Film abgebildet wird. Wenn 
das Bild während der Vorführung mit 
der gleichen Optik wieder „entzerrt“ 
wird, entsteht ein normales Breitwand- 
bild: Cinemascope. 


Todd-AO 


1956 wurde das Todd-AO-Verfahren 
zum erstenmal der Öffentlichkeit vor- 
gestellt. Es stammt vom Amerikaner 
Michael Todd und wurde für die Ame- 
rican Optical Corporation entwickelt. 
Sein Hauptunterschied zum Cinema- 
scope besteht im Format. Während die- 
ses mit 35-mm-Film arbeitet, ist Todd 
zum 70-mm-Format übergegangen. Es 
ist verständlich, daß die Bildqualität 
(vor allem Schärfe) bei diesem Verfah- 
ren am besten ist. (Nach Schätzungen 
mancher Produzenten dürfte sich der 
70-mm-Film für Breitwand-Verfahren 
weitgehend durchsetzen.) 


2.5 Kamera 


Jede Bildaufnahme-Kamera besteht 
im wesentlichen aus folgenden Grund- 
elementen: 


a) Filmkanal 

b) Greifer / Malteserkreuz 
c) Umlaufblende 

d) Vor- und Nachwickler 
e) Filmvorrats-Raum 

f) Antrieb 

g) Optik 
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Abb. 54: Schematische Darstellung der 
Arbeitsweise einer Filmkamera 


Dazu kommen bei modernen Kameras 
zahlreiche zusätzliche Bedienungs- 
elemente oder Funktionseinheiten (Su- 
cher, Zählwerk, Umlenkrollen, Tonteil 
für Einstreifen-Bild-Tonaufnahme). Die 
Aufgabe der Kamera besteht darin, 
den Film 24mal in der Sekunde um je- 
weils ein Phasenbild weiterzubewe- 
gen. Dabei muß der Filmtransport für 
die Belichtung jedes einzelnen Pha- 
senbildes angehalten werden, da bei 
der kontinuierlichen Fortbewegung 
des Films die Konturen der abgebilde- 
ten Objekte höchstunscharf abgebildet 
würden. Der entscheidende und auch 
mechanisch komplizierteste Vorgang 
der Bildaufnahme muß deshalb vom 
Transportmechanismus bewerkstelligt 
werden. Folgende Voraussetzungen 
garantieren einen zufriedenstellenden 
Bildstand: 
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a) Die Position des zu belichtenden 
Films vor dem Bildfenster sowie 
der Weitertransport des Films müs- 
sen um Millimeter-Bruchteile ge- 
nau sein. 


b) Zugleich muß der Film absolut den 
Norm-Maßen des jeweiligen For- 
mats entsprechen. 


Eine der Schwierigkeiten besteht dar- 
in, daß das Filmmaterial zwar in seiner 
Abmessungs-Genauigkeit höchst 
konstant sein muß, andererseits aber 
zugleich auch eine Flexibilität aufwei- 
sen sollte, die u.a. aus Transportgrün- 
den erforderlich ist. Die „Weichma- 
cher“ des Films verdunsten mit der 
Zeit, so daß der Film schrumpfen kann. 
Damit verändert sich nicht nur seine 
Breite, auch der Abstand seiner Perfo- 
rationslöcher verändert sich geringfü- 
gig. Deshalb müssen Kameras wie 
Projektoren einen Toleranzspielraum 
besitzen. 


Filmkanal 


Sowohl bei der Kamera als auch beim 
Projektor ist der Filmkanal für die Bild- 
qualität von ausschlaggebender Be- 
deutung. Die Funktionseinheit besteht 
im wesentlichen aus dem Filmkanal 
selbst sowie der dazugehörigen Film- 
Andruckplatte. Ihre Aufgaben sind: 


a) Haltung des Phasenbildes in der 
optischen Ebene 


b) Seitliche Führung des Filmbandes 


c) Schonung des Films bei Weiter- 
transport unter weitmöglicher Ver- 
meidung des Reibungswiderstan- 
des 


Der Filmkanal und die Andruckplatte 
sind deshalb mit sehr schmalen Gleit- 
kufen versehen. Damit wird der Film 
nur an Stellen berührt, wo keine Bild- 
oder Ton-Aufzeichnung erfolgt — also 
an den Rändern (hier und im Bereich 
der Perforation sind kleine Schram- 
men unerheblich). 


Am Bildfenster selbst bedarf der Film 
einer vollen Führung. Hier ist der Film 
größten Gefahren ausgesetzt. Doch oh- 
ne Führung würde sich der Zelluloid- 
streifen wölben, und eine teilweise un- 
scharfe Abbildung wäre die Folge. Den 
Gleitkufen widmeten die Kamera-Kon- 
strukteure schon immer größte Auf- 
merksamkeit. Zunächst bestanden sie 
aus Messing — wegen guter Gleitei- 
genschaften dieses Metalls. Aber Mes- 
sing ist zugleich sehr weich. Es ver- 
schrammte schnell und führte oft zu 
katastrophalen Folgen für den Film. 


Die Lösung schien gefunden, als man 
die Kufen mit schmalen Samtstreifen 
belegte. Die Kameraleute waren aller- 
dings nur solange begeistert, wie das 
Material neu war. Der schnelle Ver- 
schleiß des Samtes zeigte alsbald die 
Grenzen der zweiten Lösung: die so- 
genannten „Fusseln“ im Bildfenster 
sind nämlich kaum weniger gefürchtet 
als Schrammen. Hingegen haben sich 
Samtkufen bei Projektoren durchaus 
bewährt. Erstens sind inzwischen sehr 
verschleißfeste Fasern entwickelt wor- 
den — und zweitens können „Fusseln“ 
im Projektor keinen vergleichbaren 
Schaden anrichten. 


In modernen Kameras befinden sich 
heute ausschließlich Kufen aus ober- 
flächengehärtetem Stahl, der naturge- 
mäß hochpoliertsein muß. Seine Gleit- 
fähigkeit ist zufriedenstellend. 


Die Andruckplatte des Filmkanals wird 
durch Federn angedrückt. Die Stärke 
des Drucks ist bei manchen Kameraty- 
pen einstellbar. Bekanntlich vertragen 
ganz frische (weiche) Filme keinen 
starken Druck — ganz im Gegensatz 
zu älteren Filmmaterialien, die spröde 
sind und durchaus einen stärkeren An- 
druck benötigen. Zum Filmeinlegen 
und zur Reinigung des Filmkanals läßt 
sich die Andruckplatte wegklappen. 


Beim Zuschnitt des Rohmaterials tre- 
ten Toleranzen bis zu 0,03 mm auf, die 
sich durch den Schrumpfungsprozeß 





auf 0,1 mm erhöhen können. Der 
Filmkanal muß deshalb einen entspre- 
chenden Seiten-Ausgleich gewährlei- 
sten. Die meisten Kanäle verfügen 
über eine zusätzliche Feder, die den 
Seitenausgleich des Filmbandes regu- 
liert. 


Greifer / Malteserkreuz 


Die Kamera muß den Film schrittweise 
transportieren. Der 35-mm-Normalfilm 
ist auf beiden Seiten mit Perforations- 
löchern versehen, von denen jeweils 
vier zu einem Bild gehören. Deshalb 
muß der Film nach jeder Phasenbelich- 
tung um vier Perforationslöcher wei- 
tertransportiert werden. Das geschieht 
mit Hilfe von Schaltstiften (Greifern). 
Sie greifen in die Perforation hinein, 
bewegen den Film um ein Bild weiter 
und gehen (während der Belichtungs- 
phase des Films) wieder in ihre Aus- 
gangsposition zurück. Die Greifer sind 
so konstruiert, daß sie den Film so we- 
nig wie möglich mechanisch beeinflus- 
sen. 


Manche Kamera-Fabrikate verfügen 
neben dem Transport-Greifer noch 
über einen Justierstift, der den Film 
nach erfolgtem Transport (also in der 
Belichtungsphase) fixiert (Sperrgrei- 
fer). 


Ein zweites Transport-System unter- 
scheidet sich vom Greifer grundle- 
gend. Beim sogenannten Malteser- 
kreuz handelt es sich um eine beson- 
dere Art der Kraftübertragung. W. van 
Appeldornbeschriebsieso: „Auf einer 
sich kontinuierlich drehenden An- 
triebsscheibe befindet sich eine runde 
Sperrscheibe mit einer Aussparung 
und einem kurzen Schaltstift. Bei jeder 
Umdrehung der Antriebsscheibe greift 
der Schaltstift in einen der Schlitze des 
Malteserkreuzes, welches selbst auf 
einer drehbaren Welle sitzt. Das Malte- 
serkreuz wird dabei um eine Viertel- 
drehung herumgeworfen. Wenn da- 
nach der Schaltstift den Schlitz des 
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Kreuzes verläßt, tritt sofort die Sperr- 
scheibe in die Rundung des Malteser- 
kreuzes und hält dieses unverrückbar 
fest. 


Auf der Malteserkreuz-Welle befindet 
sich eine Zahntrommel mit zweimal 
sechzehn Zähnen, die den Film weiter- 
befördert. Jedesmal, wenn der Schalt- 
stift das Malteserkreuz um eine Viertel- 
drehung herumwirft, wird der Film um 
vier Löcher weitergezogen — jedes- 
mal, wenn die Sperrscheibe in die Run- 
dung des Malteserkreuzes tritt, wird 
der Film auf der Zahntrommel unver- 
rückbar festgehalten. Die Malteser- 
kreuz-Schaltung ersetzt also den 
Sperrgreifer. 


Die Vorteile dieses Verfahrens sind of- 
fensichtlich. Der Film wird nicht nur 
gleichzeitig mit fast sechzehn Zähnen 
erfaßt, sondern er liegt auch auf der 
Trommelfläche zwischen den Zähnen 
fest auf und saugt sich dort an. Selbst 
wenn der Druck des Transports wegen 
Ungenauigkeit des Films nur an zwei 
Zähnen auftreten sollte, sorgt diese fe- 
ste Auflage für eine weitgehende Ver- 
teilung der Kräfte und damit für eine 
Entlastung des Filmmaterials. Ein wei- 
terer Vorteil liegt noch darin, daß die 
Malteserkreuz-Schaltung auch völlig 
abgenutzte und eingerissene Filme 
anstandslos befördert. 


Dennoch ist diese Schaltung für Kame- 
ras nur beschränkt verwendbar. Das 
Getriebe ist für die Filmaufnahmear- 
beit nämlich viel zu /aut. Hingegen ist 
das Malteser-Kreuz in Projektoren 
sehr häufig zu finden. 


Umlaufblende 


Bekanntlich muß sowohl bei der Auf- 
nahme-Kamera als auch bei anderen 
Filmgeräten wie Projektor oder Kopier- 
maschine die Lichtzufuhr im Augen- 
blick des Filmtransports unterbrochen 
werden. Ein wichtiger mechanischer 
Bestandteil der Kamera ist deshalb die 
Blende. Sie ist mit dem Transportgrei- 
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fer gekuppelt und deckt den durch das 
Objektiv hineinstrahlenden Lichtstrom 
während der Transportzeit ab, gibt ihn 
aber bei stillstehendem Film wieder 
frei. 





Abb. 55:UmlaufblendemitBildfenster 


Die Umlaufblende besteht meist aus 
einer runden Scheibe, die Aussparun- 
gen für das Licht aufweist. Hier handelt 
es sich um eine Sektorenblende. Man- 
che Kameras verfügen über eine Wal- 
zenblende, die nichts anderes als eine 
an den Seitenwänden entsprechend 
unterbrochene Blechtrommel ist. 


Die meisten Umlaufblenden besitzen 
einen Hell-Sektor von 180 Grad, einige 
sogar 200 Grad. Es wird besonders bei 
schlechten Lichtverhältnissen ge- 
schätzt, wenn der Belichtungszeitraum 
größer ist als die für den Transport be- 
nötigte Zeitspanne. Das wirkt sich frei- 
lich auf die Empfindlichkeit des Trans- 
port-Systems aus. Nicht nur Vorteile 
bringt auch die verstellbare Sektoren- 
blende, wennsie zur Erlangung günsti- 
gerer Blendenwerte spürbar über fünf- 
zig Prozent geschlossen wird. Dabei 
ist die für menschliches Auge unnatür- 
liche Abbildungsschärfe schneller Be- 
wegungsvorgänge ebenso störend wie 


der Stroboskop-Effekt, der den Ein- 
druck einer ruckweisen Bewegung ver- 
mittelt. 


Vor- und Nachwickler 


Der Film läßtsich von der Abwickelrol- 
le natürlich nicht einzelbildweise in 
den Filmkanal ziehen. Deshalb muß 
sich zwischen der Vorratsrolle und 
dem Transportgreifer ein Mechanis- 
mus befinden, der das Filmband von 
der Rolle abwickelt und dem Filmkanal 
wohldosiert zuführt. Diese Aufgabe 
übernimmt der sogenannte Vorwickler 
— eine kraftschlüssig mit dem Kame- 
ragetriebe gekoppelte Zahnrolle. Sie 
bewegt sich um vier Perforationslö- 
cher (bei 16 mm um ein Perforations- 
loch) je Phasenbild. Das entspricht ge- 
nau der Transportgeschwindigkeit des 
Greifers. Zwischen dem Nachwickler 
und dem Filmkanal mit Transportgrei- 
fer muß sich allerdings eine lockere 
Schleife befinden, deren Größe von 
Kameratyp zu Kameratyp unterschied- 
lich ist, aber in der Regel einige Bilder 
beträgt. Wird die Schleife beim 
Filmeinlegen vergessen (oder ist sie 
zu gering bemessen), reißt der Greifer 
wegen seiner höheren Geschwindig- 
keit die Perforationslöcher aus. 


Sehr ähnlich stellt sich das Problem 
unterhalb des Filmkanals dar, wo das 
Filmband wieder aufgerollt werden 
soll. Die Aufwickelrolle übt hier einen 
ständigen Zug auf den Film aus, vor 
dem der Filmkanal geschützt werden 
muß. Das geschieht mit einem Nach- 
wickler, der das Filmbandwieder beru- 
higt und der Aufwickelrolle zuführt. 
Selbstverständlich bedarf es auch zwi- 
schen dem Filmkanal und Nachwickler 
einer Schleife, damit die Perforation 
wegen der ruckartigen Bewegung des 
Transportgreifers nicht beschädigt 
wird. Andrücken an die Zahntrommel 
läßt sich der Film am besten durch 
kleine Rollen. 


Auf dem Markt gibt es eine ganze Rei- 
he von unterschiedlichen Vor- und 


Nachwickler-Systemen. Häufig kommt 
es vor, daß eine größere Zahnrolle so- 
wohl die Funktion des Vor- als auch 
die des Nachwicklers übernimmt. Hier 
dient die Oberseite der Rolle als Vor- 
wickler, die Unterseite als Nachwick- 
ler, wobei der Filmandruck trotzdem 
getrennt vorgenommen wird. Das Sy- 
stem selbst ist meist im Kameragehäu- 
se untergebracht, gelegentlich aber 
auch in (Schnellwechsel-) Kassetten, 
die mit dem Getriebe der Kamera über 
Zahnräder verbunden sind. 


(Vor- und Nachwickler gehören zu den 
pannenanfälligsten Elementen der Ka- 
mera. Um den gefürchteten „Filmsa- 
lat“ zu vermeiden, ist hier eine beson- 
dere Bedienungsgenauigkeit erforder- 
lich). 


Filmvorrats-Raum 


Der Filmvorrats-Raum ist aus ver- 
schiedenen Gründen grundsätzlich 
vom Kamera-Gehäuse getrennt, d.h. 
der Film ist in der Regel in entspre- 
chenden Kassetten untergebracht, die 
meist mit einem Handgriff an der Ka- 
mera zu befestigen sind. Im Kamera- 
gehäuse ist der Filmvorratsraum ledig- 
lich in einigen 16-mm-Modellen unter- 
gebracht. Es handelt sich ausschließ- 
lich um Handkameras, die auch (oder 
nur) ohne Kassetten für 30- bzw. 60-m- 
Tageslichtspulen verwendbar sind (Ar- 
riflex, Bolex, Beaulieu). 


Beim 16-mm-Format gibt es meistens 
nur 60- und 120-Meter-Kassetten, wäh- 
rend beim Normalfilm noch Filmkas- 
setten mit Fassungsvermögen von 300 
m hinzukommen. 


Wie im Zusammenhang mit Vor- und 
Nachwicklernerwähnt, ist das Problem 
der Film-Ab- und Aufwicklung nicht un- 
problematisch. Beim Normalfilm müs- 
sen pro Minute über 27 Meter ab- und 
aufgewickelt werden. Die Umdre- 
hungsfrequenz liegt bei einer 300-Me- 
ter-Rolle (je nach Vorrat) zwischen 35 
und 152 Umdrehungen in der Minute. 
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Es ist verständlich, daß die Ab- und 
Aufwicklung nicht kraftschlüssig mit 
dem Kamera-Getriebe gekoppelt sein 
dürfen, sondern sehr weich anlaufen 
müssen. Trotzdem dürfen sie weder 
vor- noch nachlaufen, da eine Schlei- 
fenbildung vor dem Vorwickler und hin- 
ter dem Nachwickler zu Perforations- 
schäden führen kann. 


Das Problem ist bis heute nicht optimal 
gelöst. Am besten haben sich bisher 
Friktionen (Schleifkupplungen) erwie- 
sen, die allerdings verhältnismäßig 
schnell verschleißen und dadurch ihre 
Bremseigenschaften verändern. 


Hier spielen auch sogenannte Umlenk- 
rollen häufig eine günstige Rolle. Sie 
sind in manchen Kameras auf Federn 
befestigt, so daß sie Spannungsunter- 
schiede zwischen dem Transport-Sy- 
stem und der Filmkassette auszuglei- 
chen helfen. 


Antrieb 


Wir kennen fünf verschiedene An- 
triebsarten für Filmkameras: 


Federwerk: Der Hauptvorteil des Fe- 
derwerk-Antriebs liegt in seiner Unab- 
hängigkeitvon Stromquellen. Daskann 
z.B. besonders bei Expeditionsreisen 
von unschätzbarem Vorteil sein. Auf 
Federwerk-Kameras muß man aber 
auch dort zurückgreifen, wo Elektro- 
motoren aus Sicherheitsgründen nicht 
zugelassen sind (Bergwerke, Raffine- 
rien, Chemiewerke). Der Hauptnachteil 
des Federwerks: Der Filmdurchzug be- 
trägt(je nach Fabrikat unterschiedlich) 
meist nur einige Meter. Die Begren- 
zung der Einstellungs-Länge wirkt sich 
auf die Gestaltung sehr störend aus. 
Außerdem sind lippensynchrone Auf- 
nahmen bei Federwerk-Antrieb nicht 
möglich. 


Gleichstrom-Handregelmotor: Hier 
handelt es sich um den „Universalan- 
trieb“ für die Routinearbeit. Als Strom- 
quelle dient dem Motor ein aufladbarer 
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Akkumulator. Die Bildfrequenz läßt 
sich dabei oft von zwei bis fünfzig oder 
sogar siebzig Bildern pro Sekunde re- 
geln. Damit sind mit dem Handregel- 
motor Zeitlupen- und Zeitraffer-Auf- 
nahmen möglich. Seine Laufgeschwin- 
digkeit ist für die Pilotsteuerung des 
Tonbandgerätes allerdings nicht 
konstantgenug. Für die Filmbelichtung 
spielen die geringen Abweichungen 
keine Rolle, da sie sich innerhalb ver- 
tretbarer Toleranzen bewegen. 


Gleichstrom-Selbstregelmotor: Er hält 
seine Laufgeschwindigkeit allerdings 
recht genau ein, kann also sämtliche 
Belastungsveränderungen und auch 
kleinere Stromschwankungen selbst- 
tätig ausgleichen. Normalerweise ist 
er auf eine konstante Geschwindigkeit 
(24 oder 25 Bilder) eingestellt, häufig 
werden aber auch Motoren angeboten, 
die stufenweise verstellbar sind (16, 
24, 25, 32 B/S.). 


Der Selbstregelmotor ist für die Pilot- 
steuerung des Tonbandgerätes durch- 
aus geeignet. Bei der Quarz-Steuerung 
istdie Laufgeschwindigkeit des Motors 
so genau, daß man auf Pilot-Generato- 
ren verzichten kann. (Wenn auch das 
Tonbandgerät quarzgesteuert ist, herr- 
scht zwischen Kamera und Ton-Auf- 
nahmegerät eine für die lippensynch- 
rone Bild-Ton-Aufnahme ausreichen- 
de Synchronität). 


Synchron-Motor: Seine Laufgeschwin- 
digkeitrichtetsich exakt nach der Pha- 
senfrequenz der Stromquelle. Deshalb 
gibt es Einphasen-Wechselstrom- und 
Dreiphasen-Drehstrom-Motoren. |hr 
Vorteil besteht darin, daß auch mehre- 
re (an die gleiche Stromquelle an- 
geschlossene) Motoren absolute 
Synchronität bewahren. Das ist beson- 
ders wichtig, wenn man mit mehreren 
Kameras (und Tonaufnahmegerät) 
gleichzeitig arbeiten will. Zu beachten 
ist allerdings immer die herrschende 
Netzfrequenz: Während das europäi- 
sche Stromnetz fast ausschließlich mit 


50 Hertz arbeitet, findet man in Ameri- 
kaundanderen Überseeländern häufig 
60 Hertz. 


Spezialmotoren: Es gibt im wesentli- 
chen zwei Arten von Spezialmotoren, 
deren Besonderheiten sich aus- 
schließlich nach spezifischen Bedürf- 
nissen besonderer Aufnahme-Situatio- 
nen orientieren. Es sind dies der Ein- 
zelbild-Motor und der Hochfrequenz- 
Motor. Technisch ziemlich unproble- 
matisch ist der Einzelbild-Motor, daan 
ihn (im Gegensatz zum Taktgeber und 
dem Getriebe) keine besonderen An- 
forderungen gestellt werden. 


Der Hochfrequenz-Motor zeichnet sich 
hingegen durch besondere Leistungs- 
fähigkeit aus. Er ist deshalb verhältnis- 
mäßig groß, sehr laut und verbraucht 
auch viel Strom. Seine Laufgeschwin- 
digkeit ist allerdings nicht so konstant 
wie beim Selbstregel- oder Synchron- 
Motor. 


Optik 


Das menschliche Auge kann bekannt- 
lich nur ein Lichtspektrum zwischen 
400 und 800 nm (millionstel Millimeter) 
wahrnehmen. Kürzere Wellenlängen 
(etwa „Ultra-Violett“) oder längere 
Wellenlängen (Infra-Rot) sind für uns 
nicht sichtbar. 


Durch die Atmosphäre verbreitet sich 
dasLicht normalerweise in geraden Li- 


nien. Das Verhalten des Lichtstrahls ist 
jedoch hauptsächlich davon abhängig, 
ob er auf licht-durchlässige oder licht- 
undurchlässige Flächen fällt. Alle vom 
Licht getroffenen Gegenstände absor- 
bieren (je nach Lichtdurchlässigkeit 
und Oberflächenstruktur) einen Teil 
des Lichts und wandeln es in Wärme- 
Energie um. Ein weiterer Teil des 
Lichts wird unter verschiedenen Bre- 
chungswinkeln zurückgeworfen. Wenn 
zum Beispiel ein Objekt kurze Wellen- 
längen absorbiert, lange aber reflek- 
tiert, erscheint das Objekt für uns rot. 
(Wegen der Komplexizität der physika- 
lischen Vorgänge kann ich hier nur auf 
einige wichtige Aspekte eingehen und 
möchte daher auf die entsprechende 
Fachliteratur verweisen.) 


Chromatische Aberration 


Die Fotografie ist in den Augen der 
meisten Menschen in der Lage, weitge- 
hend naturgetreue Abbildungen der 
Realität zu schaffen. Dabei ist all- 
gemein bekannt, daß in der Optik ent- 
fernungsbedingte Schärfeprobleme 
auftreten: Vom Objektiv weit entfernte 
Objekte reflektieren ihre Lichtstrahlen 
in einem stumpferen Winkel als Dinge, 
die sich in der Nähe des Objektivs be- 
finden. Das „Scharfstellen“ der Entfer- 
nung ist meist nur ein Kompromiß, mit 
dem allerdings nur eines der vielfälti- 
gen Schärfeprobleme einigermaßen 
zufriedenstellend lösbar ist. 





matte,rote Fläche lichtundurch- 
lässig 


som kurzwelligesLicht  ----- langwelliges Licht 


Abb. 56 


hochpolierte,lichtundurchlässige 
Fläche (Spiegel) 


hochpoliertes,lichtdurchlässiges 
Material größerer Dichte 


weißes Mischlicht 
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Abb. 57: Strahlengang in einer hochpolierten Glaslinse 


Der Brechungswinkel ist nicht von der 
Entfernung abhängig. Rotes Licht wird 
zum Beispiel anders gebrochen als 
blaues. Dieses Phänomen der so- 
genannten „chromatischen Aberra- 
tion“ hat zur Folge, daß ein Objekt mit 
verschiedenen Farben niemals mit 
einer einzigen Linse völlig scharf ab- 
gebildetwerden kann. (Ist das Objektiv 
auf Rot eingestellt, erscheint Blau un- 
scharf — und umgekehrt.) Die Abbil- 
dung stellt auch hier meist einen Kom- 
promiß dar. Es gibt nach van Appel- 
dorn verschiedene Möglichkeiten, die 
Wirkung derchromatischen Aberration 
abzuschwächen: 


a) „Strahlen, die durch die (fast paral- 
lele) Mitte der Linse fallen, werden nur 
wenig gebrochen und auch kaum in 
Einzelfarben zerlegt. Wir könnten also 
viel schärfere Bildpunkte erhalten, 
wenn wir die Durchschnittsöffnungen 
für das Licht so weit verkleinern, daß 
nurnochdie Mitte derLinse ausgenutzt 
wird. Das würde aber nicht nur einen 
großen Lichtverlust bedeuten, sondern 
es hätte ... auch andere nachteilige 
Folgen. 


b) Eine andere Methode hat sich bes- 
ser bewährt. Sie nutzt die unterschied- 
lichen Eigenschaften verschiedener 
Glasarten aus. Tatsächlich gibt es heu- 
te vielerlei Gläser, die in ihrer chemi- 
schen Beschaffenheit kaum noch Ähn- 
lichkeiten miteinander haben und de- 
ren optische Eigenschaften sich eben- 
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falls erheblich voneinander unter- 
scheiden. Insbesondere ist die Trenn- 
kraftverschiedener Glassorten für ver- 
schiedene Wellenlängen verschieden 
groß. Sie kann um mehr als das Dop- 
pelte divergieren. 


Die chromatische Aberration läßt sich 
daher korrigieren, indem man zwei 
Linsen aus verschiedenen Glassorten 
mit verschiedener Trennkraft zusam- 
mensetzt. Die zusätzliche Linse ist 
eine negative oder konkave Linse, de- 
ren Oberflächen zwar auch sphärisch 
(kugelförmig) geformt sind, die aber in 
der Mitte dünner ist als am Rand. Im 
Gegensatz zu den positiven (konve- 
xen) Sammellinsen haben die konka- 
ven die Eigenschaft, parallel einfallen- 
de Lichtstrahlen zu zerstreuen. Eine 
starke konvexe Linse in Verbindung 
mit einer schwachen konkaven Linse 
wirdaber immer noch dieLichtstrahlen 
in einem Punkt sammeln. 


Das Glas für die Konkavlinse wird nun 
so ausgewählt, daß die Farbtrennung 
dieser Linse die Farbtrennung der 
Sammellinse gerade aufhebt. Der 
Brennpunkt einer solchen Linsenkom- 
bination rückt weiter von der Linse fort, 
aber die Farbzerstreuung der Konvex- 
linse wird durch die umgekehrt wirken- 
de Konkavlinse ungefähr aufgeho- 
ben“. 


Es gibt jedoch keine allgemeingültige 
Formel für die Maßnahmen gegen die 
chromatische Aberration. Die Haupt- 


Gesamtbereich der Farbstreuung 


Gesamtbereich Gesamtbereich 





























400n \ 
Violett I + 
Indigo f 
Blau N 
1 ei] 
s00 Grün | | 
Gelb | | | 
Orange Ü T T 
800nm Rot Y— 














Abstand d. Brennpunkte v.d.Linse Abstand d. Brennpunkte 
Einfache Konkavlinse 


Einfache Konvexlinse 


Abstand d. Brennpunkte 
Korrigierte chromatische 
Aberration 


Abb. 58: Unkorrigierte und korrigierte chromatische Aberration 


schwierigkeit besteht für die Objektiv- 
hersteller darin, daß jede Farbe einen 
eigenen Brechungswinkel hat, so daß 
alle Maßnahmen bestenfalls gute Kom- 
promisse sein können. 


Sphärische Aberration 


Genaue optische Berechnungen zei- 
gen, daß Linsen normalerweise nicht 
einmal alle Lichtstrahlen einer Farbe 
an einem Punkt sammeln. „Die Licht- 
strahlen, die durch den äußeren Rand 
der Linse fallen, vereinigen sich viel 


schärfster Punkt 





Abb. 59: 


näher hinter der Linse als Strahlen, die 
durch die Linsenmitte fallen. Alle 
Strahlen zusammengenommen erge- 
ben also niemals einen Brenn-,Punkt‘, 
sondern bestenfalls einen Brenn- 
‚Kleks‘ in der Längsachse des Strah- 
lengangs“ (van Appeldorn). Dieses 





Phänomen nennt sich „sphärische 
Aberration“. „Korrigieren läßt sie sich 
nur, indem man die vordere und hinte- 
re Krümmung einer Linse genau auf 
den jeweiligen Brechungswinkel des 
betreffenden Glases abstimmt ... Man 
kann die Brennpunkte der Strahlen 
vom Linsenrand weiter von der Linse 
fortrücken, so daß sie sich mit dem 
Brennpunkt der Strahlen aus der Lin- 
senmitte treffen — dann aber liegen 
die Brennpunkte der Strahlen aus dem 
Zwischenbereich immer noch dane- 
ben“ (van Appeldorn): Abermals ein 
Kompromiß. 


Feldkrümmung / Astigmatismus 


Die Probleme der chromatischen und 
sphärischen Aberration lassen sich 
nur durch mehrere Linsen lösen. Mit 
zunehmender Zahl einzelner Linsen 
wächst bei jedem Objektiv aber zu- 
gleich eine neue Gefahr: Feldkrüm- 
mung und Astigmatismus. 


Es istfestgestellt worden, daß sich die 
Abbildung (unabhängig von der chro- 
matischen Aberration) hinter dem Ob- 
jektiv leider nicht auf einer planen, 
sondern sphärischen („krummen‘“) 
Fläche befindet. Das führt auf der gera- 
den Filmebene zu einer unangeneh- 
men Begleiterscheinung, dem Astig- 
matismus. Dieser Effekt hat zur Folge, 
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Irisblende 





s Bildebene 


Abb. 60: Weitwinkelobjektiv mit 
Feldkrümmung und Koma 


daß seitlich einfallende Lichtstrahlen 
nicht (der Realität entsprechend) als 
Punkte, sondern als Striche abgebildet 
werden. Wirksame Korrekturmöglich- 
keiten gibt es bei diesem physikali- 
schen Phänomen leider nicht. Die ein- 
zige Abhilfe: Sowenig Linsen wie mög- 
lich. 


Koma 


Die wichtigsten „Grund-Aberrationen“ 
können wir durch kleine Blenden des- 
halb günstig beeinflussen, weil wir 
dabei nur auf die Linsenmitte angewie- 
sen sind. Abgesehen vom Lichtverlust 
ergibtsich hier aber ein weiterer Nach- 
teil: der Koma-Effekt. Jenach der Posi- 
tion der Irisblende kann es nämlich 
vorkommen, daß einige Randzonen 
der Abbildung unkorrigiert bleiben 
(was eine unweigerliche Verschlechte- 
rung der Abbildungsschärfe am 
Bildrand zur Folge hat). Außerdem 
können bei schrägemLichteinfall Bild- 
ränder weniger Licht als Bildzentrum 
erhalten. Diese sogenannte Vignettie- 
rung kommt besonders bei Weitwinkel- 
Objektiven verhältnismäßig häufig vor. 


„Sekundär-Bilder“ 


Zu unliebsamen Erscheinungen kön- 
nen ferner Reflexe an den Linsen- 
Oberflächen führen. Ein Teil des Lichts 
geht gelegentlich für die eigentliche 
Bildaufzeichnung verloren. Lichtrefle- 
xe „irren“ manchmal im Objektiv um- 
her und führen zu sogenannten „Se- 
kundär-Bildern“, die entweder wie gro- 
Be, strahlenförmige Leuchtflecken 











Abb. 61: Koma 
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oder auch wie vieleckige Abbildungen 
der Iris-Öffnung aussehen. Manche Se- 
kundär-Bilder ragen weit über das 
Bildformat hinaus und bilden „Streu- 
lichter“, die zu einer allgemeinen Bild- 
aufhellung führen und damit den Bild- 
kontrast abschwächen. 


Oberflächen-Reflexionen treten bei 
modernen Objektiven nicht mehr so 
stark auf, da deren Linsen entspre- 
chend beschichtet sind. Die Wirkung 
dieser Schutzschichten basiert auf In- 
terferenz-Erscheinungen der Lichtwel- 
len, so daß damit auch die Farb-Cha- 
rakteristik der Linsen etwas beeinflußt 
wird. 


Das wirksamste Mittel gegen Oberflä- 
chen-Reflexionen leuchtender Objekte 
stellt nach wie vor das Objektiv-Kom- 
pendium dar. Für größere Objektive 
gibt es wirksame Sonnenschutz-Blen- 
den, die die gleiche Funktion besitzen: 
die Linsen-Oberfläche vor überflüssi- 
gem Fremd- (Seiten-) Licht zu schüt- 
zen. 


Optische Kriterien 


Aus einer Reihe von physikalischen 
Gründen besitzen fotografische Objek- 
tive folgende Hauptcharakteristika: 


a) hart (kontrastreiche, scharfe Kontu- 
ren) 


b) weich (kontrastarme, 
Konturen) 


c) kalt (Blaubereich dominiert) 
d) warm (Rotbereich dominiert) 


„weiche“ 


Im Gegensatz zur Standbildfotografie 
kommt es bei der Kinematografie na- 
turgemäß nicht nur auf die Eigenschaf- 
ten eines einzelnen Objektivs an. Sze- 
nen-Komplexe werden in der Regel mit 
verschiedenen Objektiven gedreht, die 
in ihrer Charakteristik harmonieren 
müssen. Kontrast-Unterschiede lassen 
sich nämlich im Sucher nicht erken- 
nen. Gute Vergleichsmöglichkeiten 
muß sich der gewissenhafte Kame- 
ramann durch Testaufnahmen ver- 





schaffen. (Dabei muß das Aufnahme- 
Objekt für solche Zwecke geeignet 
sein. Die objektivsten Werte liefert eine 
Test-Tafel. Gute Objektive müssen 
beim feinkörnigsten Schwarz-Weiß- 
Material wenigstens 150 schwarze Li- 
nien pro Millimeter wiedergeben kön- 
nen. Farbtemperatur-Vergleiche kann 
man natürlich nur mit Farbfilmen an- 
stellen. Dazu ist eine entsprechende 
Farb-Test-Tafel erforderlich.) 


Relative Objektiv-Öffnung 


Als „relative Öffnung“ (auch „relative 
Lichtstärke" oder „Öffnungsverhält- 
nis“ genannt) bezeichnet man das Ver- 
hältnis des Objektiv-Durchmessers zur 
Brennweite (zum Beispiel 1:2). Damit 
istzugleich die maximale Blenden-Öff- 
nung angezeigt. 


Die optische Industrie hates bisher als 
eine ihrer Hauptaufgaben angesehen, 
immer lichtstärkere Objektive zu ent- 
wickeln. So gibt es heute „super-licht- 
starke“ Objektive mit der relativen Öff- 
nung von 1:1 (und sogar noch dar- 
unter). Damit ist der jahrzehntelange 
Wunsch der Filmschaffenden aus den 
Bereichen Dokumentarfilm und Fern- 
sehen in Erfüllung gegangen, selbst 
beischlechtenLichtverhältnissen noch 
zufriedenstellende Aufnahmen zu ma- 
chen. 


Nachdem uns hochempfindliche Filme 
zur Verfügungstehen, ist die Frage der 
Lichtstärke von Objektiven etwas in 
den Hintergrund getreten. Die Lei- 
stungsfähigkeit der Objektive wird 
heute zunehmend auch im Zusam- 
menhangmitihrer Tiefenschärfe gese- 
hen. 


Brennweiten 


„Die Brennweite ist der Abstand zwi- 
schen dem Bildbrennpunkt der Strah- 
len, die von einem ‚unendlich‘ weit ent- 
fernten Objektpunkt herrühren, und 
dem Objektiv“. Es handelt sich hier um 
eine mathematisch berechnete Größe. 
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„Standard“-Objektiv 


Die Erfahrung hat gezeigt, daß beim 
Normalfilm Brennweiten zwischen 35 
und 40 mm die perspektivisch günstig- 
sten Ergebnisse zeigen. Entsprechen- 
de Optiken werden deshalb häufig als 
„Standard“- oder auch „ Normal“”-Ob- 
jektive bezeichnet. 


Wie problematisch das ist, zeigt allein 
die Tatsache, daß Brennweiten vom 
Format des Bildes abhängig sind. Ein 
Objektiv kann (unabhängig von dem 
unbedingt erforderlichen, formatbezo- 
genen Aberrations-Ausgleich) für 
Schmalfilmkameras Tele-Charakteri- 
stik, für 70-mm-Aufnahmegeräte je- 
doch fast Weitwinkel-Effekt haben. 


Aber auch die Entfernung des Zu- 
schauers zum Bild (bzw. dessen Ver- 
größerungsfaktor) steht in enger Be- 
ziehung zum perspektivischen „Nor- 
malempfinden“. Beim Fernsehen (wo 
der Zuschauer relativ weit vor einem 
verhältnismäßig kleinen Bild sitzt) 
dürften eigentlich nur Tele-Objektive 
„normal“ empfunden werden. In den 
ersten Reihen eines Kinos müßten phy- 
sikalisch nur extreme Weitwinkel „nor- 
mal“ wirken. Die „Normal“-Brennwei- 
te kann also irgendwo in der Mitte lie- 
gen. „Die perspektivische Verjüngung 
eines Bildes erscheint dem Zuschauer 
(im physikalischen, nicht psychologi- 
schen Sinne) dann normal, wenn er 
das Bild aus der Entfernung der Auf- 
nahme-Brennweite — gegebenenfalls 
multipliziert mit dem Vergrößerungs- 
Maßstab — betrachtet“ (van Appel- 
dorn). 


Tele-Objektiv 


Alle langbrennweitigen Objektive wer- 
den als „Tele“-Objektive bezeichnet 
(wobei auch hier die Brennweite 
grundsätzlich inder Relation zum Bild- 
format zu sehen ist). Charakteristisch 
für diese Optiken ist ihre Eigenschaft, 
daß sie nur einen Ausschnitt des Mo- 
tivswiedergeben, nicht aber — wie ge- 
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legentlich zu hören ist — das Objekt 
„vergrößern“. 


Tele-Objektive lassen Abbildungen 
perspektivisch „verschachtelt“ er- 
scheinen. Bei extrem langen Brenn- 
weiten gehtdie „Plastizität“ des Bildes 
völlig verloren. Tele-Aufnahmen wir- 
ken entsprechend „flach“, plakativ, oh- 
ne perspektivische Bezugsgrößen. Be- 
wegungen scheinen hier verzögert 
(„Auf-der-Stelle-Treten“). Auch die 
Schärfentiefe ist bei Tele-Objektiven 
begrenzt. 


Weitwinkel-Objektiv 


Ein Gegenstück zum „Tele“ stellt der 
Weitwinkel dar. Er besitzt die Eigen- 
schaft, die Bilder perspektivisch zu 
überzeichnen. Alle Bewegungen er- 
scheinen bei Weitwinkelaufnahmen im 
Zusammenhang mit der von der Ge- 
wohnheit abweichenden Perspektive 
beschleunigt. Die daraus resultierende 
Erhöhung der optischen Dynamik ist 
gestalterisch von großer Wichtigkeit. 


Transfokator 


Zum ständigen Objektiv-Satz jedes Ka- 
mera-Teams gehört seit etwa zwei 
Jahrzehnten auch ein Objektiv mit stu- 
fenlos veränderbarer Brennweite. Die- 
se Transfokatoren (auch „Zoom“ oder 
„Gummilinse“ genannt) verfügen über 
ein optisch außerordentlich kompli- 
ziertes System, daseine Verschiebung 
des vorderen und hinteren Hauptpunk- 
tes erlaubt, ohne dabei die Schärfe- 
Ebene oder Lichtmenge zu beeinflus- 
sen. Diese Eigenschaften waren nur 
durch verschiedene Kompromisse 
möglich, die bis vor einigen Jahren 
nicht sehr überzeugend waren. Seit es 
aber möglich ist, die komplizierten Be- 
rechnungen elektronisch durchzufüh- 
ren, sind Transfokatoren entwickelt 
worden, deren Qualität durchaus mit 
der von Fixfocus-Objektiven zu verglei- 
chen ist. 


Zwei Eigenschaften machen Transfo- 
katoren zu meistgebrauchten Objekti- 
ven: 

a) Sie können die üblichen Objektiv- 
Sätze weitgehend ersetzen. Mit einem 
Transfokator kann der Kameramann 
die Brennweite (und damit den Bild- 
ausschnitt) den Gegebenheiten genau- 
er und schneller anpassen. Lästige 
und zeitraubende Objektiv-Wechsel 
entfallen. (Das ist besonders im Be- 
reich des „Tatsachenfilms“ wichtig). 


b) Transfokatoren ermöglichen stufen- 
lose Brennweiten-Verstellungen (von 
der Großaufnahme bis zur Totale und 
umgekehrt). Ein ähnlicher Effekt war 
vorher nur durch aufwendige Kamera- 
Fahrten möglich. 


„Gummilinsen“ besitzen jedoch auch 
negative Eigenschaften: 


a) Sie sind für „Sekundär-Bilder“ sehr 
anfällig. Konsequenzen: Häufige 
„Streulichter“, Kontrastminderung 
(besonders bei Farbaufnahmen stö- 
rend). 


b) Die Brennweiten-Verstellung ent- 
spricht nichtder Kamera-Fahrt. Trans- 
fokator-„Fahrten“ wirken meist in ho- 
hem Maße unnatürlich. „Gegenüber 
der Wirkung derKamerafahrthaftetder 
Transfokator-Aufnahme immer die 
Perfektion des Mechanischen an“ 
(Fritz Kempe). 


Anamorphot 


Als Anamorphote bezeichnen wir so- 
genannte Zylinder-Linsen, die das Bild 
in der Breite so zusammendrücken 
können, daß es auf einem Filmbild mit 
dem üblichen Seitenverhältnis abge- 
bildet werden kann. Das ist bei allen 
gängigen „Breitwand“-Verfahren er- 
forderlich und geschieht entweder di- 
rekt bei der Aufnahme oder später 
beim Kopiervorgang. 


Die so durch die aufrechtstehende 
Anamorphot-Linse seitlich „zusam- 
mengedrückten“ Bilder müssen wäh- 





rend der Vorführung wieder „entzerrt“ 
werden. Um die natürliche Proportion 
wieder herzustellen, müssen sich Pro- 
jektions-Anamorphoteinwaagerechter 
Stellung befinden. 


Da Anamorphoten sämtliche Aberra- 
tions-Korrekturen zunichte machen 
können, istihre Anwendung problema- 
tisch. Dieses Problem läßt sich weitge- 
hend ausschalten, wenn die Bildver- 
zerrungerstim Kopierwerk erfolgt. Die 
Voraussetzung hierfür ist allerdings, 
daß die Kamera ein unverzerrtes Bild 
im Seitenverhältnis von 1:2,35 liefert. 
Hier sind verschiedene Verfahren 
möglich, die alle Spezial-Kameras und 
Kopiermaschinen erfordern: 


a) Waagerechter Filmdurchlauf (8 
Perforationslöcher je Phasenbild) 

b) 65-mm-Film (5 Perforationslöcher 
je Phasenbild) 


c) Normaltfilm (3 Perforationslöcher je 
Phasenbild) 


Kamera-Typen 


Während der Stummfilmzeit hatte die 
Kamera keine besonderen Anforde- 
rungen hinsichtlich des Gleichlaufs 
oder Geräuschpegels zu erfüllen. Sie 
mußte nurihrePrimäraufgabeerfüllen, 
d.h. den Film exponieren. Allmählich 
jedoch erweiterten sich die gestalteri- 
schen Möglichkeiten der Kinematogra- 
fie. So mußten verschiedene Kamera- 
Typen für unterschiedliche Aufgaben 
entwickelt werden. 


Stumme Kamera 


Die sogenannte stumme Kamera stellt 
den klassischen Kamera-Typ dar. Er 
hat sich aus der Anfangszeit der Film- 
geschichte hinübergerettet. Eingesetzt 
werden stumme Kameras noch immer 
dort, wo Geräusche bei der Aufnahme 
keine Rolle spielen. 


Die Konstruktion der Stumm-Kameras 
ist in der Regel besonders solide. Ihr 
Bildstand ist meist optimal, und sie 
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sind oft auch verhältnismäßig hand- 
lich. Die Antriebs-Motoren dieses Ka- 
mera-Typs sind in der Regel auswech- 
selbar und werden häufig durch auflad- 
bare Accus gespeist. 


Hand-Kamera 


Auch die Handkamera wurde zunächst 
für Aufnahmen entwickelt, bei denen 
eine gleichzeitige Tonaufnahme nicht 
erforderlich war. Die wichtigsten Krite- 
rien dieses Kamera-Typs sind seine 
Handlichkeit und Beweglichkeit. 


Im Bereich des dokumentarischen 
Films ergab sich jedoch sehr bald die 
Notwendigkeit, die Handkamera auch 
für lippensynchrone Bild-Ton-Aufnah- 
men einzusetzen. Das führte zur Ent- 
wicklung von Spezialschutz-Gehäu- 
sen, den sogenannten Blimps. Sie las- 
sen sich kofferartig um die Kamera an- 
bringen und vermindern deren Laufge- 
räusch auf weniger als 30 dbA. Damit 
erreichte die Handkamera weitgehen- 
de Studio-Qualität und wurde zum uni- 
versellsten Kamera-Typ. 


In Verbindung mit dem (oft bis zu fünf- 
zig Kilogramm schweren) Blimp verlor 
die Kamera ihre wichtigste Eigen- 
schaft: die Handlichkeit. Im 16-mm-Be- 
reich wurde deshalb Ende der fünfzi- 
ger Jahre die ideale Lösung gefunden, 
die vor allem den Bedürfnissen des 
Fernsehens entgegenkam. 


Durch völlig neue Konstruktions-Prin- 
zipien (laufleiser Motor, neues Getrie- 
be- und Transport-System, schall-eli- 
minierendes Gehäuse etc.) entstand 
die sogenannte „selbstgeblimpte Ka- 
mera“, die ohne Schallschutzgehäuse 
ein Geräusch von lediglich rd. 32 db(A) 
(1 m vor dem Bildfenster) verursachte. 
Sie ist nur etwa fünfzig Prozent schwe- 
Gen Tasschetim vr al Fans 
hen) völlig neue Möglichkeiten. 
glichkeiten. 


Eine echte Handkamera im eigentli- 
chen Sinne des Wortes war damit aber 
die selbstgeblimpte Kamera noch 
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nicht. Die Praxis hat gezeigt, daß ihre 
Handlichkeit (vor allem wegen der 
Kopflastigkeit) begrenzt ist, so daß sie 
vorwiegend vom Stativ aus benutzt 
werden mußte. Abermals war es das 
Fernsehen, das sich damit nicht zufrie- 
den gab. Die optimale Lösung brachte 
erst die neueste Kamera-Generation. 
Die französische Firma Eclair brachte 
als erste eine selbstgeblimpte Schul- 
ter-Kamera heraus, die durch eine kör- 
per-physiologische Gewichtsvertei- 
lung (auf den Schulter-Bereich) sehr 
gut auch ohne Stativ zu handhaben ist. 
Die Schulter-Kamera gilt heute als der 
universellste Kamera-Typ. 


Die erste solide selbstgeblimpte 35- 
mm-Kamera entwickelte die Firma Ar- 
nold & Richter Anfang der siebziger 
Jahre. Das Modell „ARRI 35 BI“ ist zu- 
gleich als Schulter-Kamera konstruiert 
worden. 


Atelier-Kamera 


Die optimale Präzision und den besten 
Schallschutz bietet natürlich nur die 
Atelierkamera, häufig auch Synchron- 
kamera genannt. Wegen ihrer Größe 
und ihres Gewichts ist sie nur für Sta- 
tiv-Aufnahmen gedacht und verläßt 
heute das Atelier immer seltener. 


Prinzipiell gibt es zwei Konstruktions- 
arten von Atelierkameras: mit Innen- 
und Außen-Kassetten. Beide sind je- 
doch sehr kompakt. Einer der Vorteile 
dieser schweren Kameras besteht dar- 
in, daß sie ein Fassungsvermögen von 
300 m haben, wodurch der Rohfilm- 
Verlust geringer wird. 


Spezial-Kameras 


Zeitlupen-Kamera: Sie dient — wie ihr 
Name besagt — der Herstellung von 
Zeitlupen-Aufnahmen. Ihre Besonder- 
heit liegt in der höheren Geschwindig- 
keit, die besondere Anforderungen an 
den Filmtransport stellt. Der normale 
Transportmechanismus erlaubt nur 
Bildfrequenzen von einigen hundert 


Bildern in der Sekunde. Sie reicht al- 
lerdings für manche Zeitlupen-Studien 
nicht aus. Für höhere Geschwindigkei- 
ten (High-Speed-Kinematografie) sind 
andere Transport-Systeme entwickelt 
worden. Sie verfügen über einen (film- 
schonenderen) kontinuierlichen Film- 
transport und eine bildweise Exposi- 
tion durch „Lichtblitze“. Damit wird auf 
mechanische Blenden verzichtet. 


Zeitraffer-Kamera: Mit dieser Spezial- 
kamera lassen sich Zeitraffer-Aufnah- 
men ‚machen, d.h. langandauernde 
Vorgänge filmisch verkürzen (,„raf- 
fen“). Meist handeltes sich um norma- 
le Stummkameras, die lediglich mit 
Spezialmotoren und Zeitraffer-Schalt- 
werken bestückt sind. Die Zeitinterval- 
le der Phasenbelichtung sind konti- 
nuierlich von etwa einer Sekunde bis 
zu mehreren Stunden einstellbar. Oft 
sind Zeitraffer-Kameras auch mit dem 
Licht gekoppelt, das nur während der 
Belichtungszeit eingeschaltet bleibt. 
Zahlreiche Zeitraffer-Kameras lassen 
sich mit Blitzgeräten koppeln. 


Trick-Kamera: Von hr wird die höchste 
technische Präzision erwartet. Siemuß 
außerdem eine Reihe von Spezialein- 
richtungen wie Einzelbildschaltung, 
Überblendungs-Automatik, Rückwärts- 
lauf u.a. besitzen. Über diese Eigen- 
schaften verfügen auch einige normale 
Kameras, mit denen ebenfalls be- 
stimmte Trickaufnahmen (Stopp-Trick 
oder Überblendung) gemacht werden 
können, 


„Bermpohl-Kamera“: Mehrere (2 bis 
3) Filmstreifen gleichzeitig exponieren 
kann die sogenannte „Bermpohl-Ka- 
mera“. Größere Bedeutung besaß sie 
beim  „Drei-Farben-Auszugs-Verfah- 
ren“, das von Technicolor angewendet 
wurde. 


Rückpro-Kamera: Dieser Kamera-Typ 
istmiteinem elektrischen Koppelungs- 
mechanismus versehen, der einen ab- 
soluten Parallel-Lauf mit dem Hinter- 
grund-Projektor erlaubt. 


Bei der Rückprojektion handelt es sich 
um ein im Atelierbetrieb übliches Pro- 
jektionsverfahren. Dabei wird ein zur 
Realdekoration passender Hinter- 
grund (etwa Landschaft) aufeine trans- 
parente Bildwand geworfen. Die Rück- 
pro-Kamera und der Rückprojektor 
sind gegeneinander gerichtet. Sehr 
häufig angewandt wird das Verfahren 
bei Fahrszenen, (Auto, Schiff, Flug- 
zeug), bei denen Aufnahmen während 
der Fahrt aus verschiedenen techni- 
schen Gründen unangebracht er- 
scheinen. 


Kamera-Modelle (Auswahl) 


35-mm-Normalfilm 
Arriflex 35 11 C 


Das Modell Arriflex 35 gilt als meistbe- 
nutzte Normalfilm-Kamera. Sie ist so- 
wohl als Hand- als auch Stativ-Kamera 
verwendbar. Prinzipiell ist sie als 
Stummkamera konzipiert, kann aber 
auch bei Verwendung entsprechender 
Antriebs-Motoren und des Blimps (für 
120 cm oder 300 m) auch für Tonauf- 
nahmen eingesetzt werden. 


Sie verfügt über ein Greifer-System mit 
einseitigem Transportgreifer, eine 





Abb. 62: Arriflex 35 II C 
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Spiegel-Umlaufblende (180 Grad Hell- 


sektor) und auswechselbare Matt- 
scheibe sowie einen Revolverkopf für 
drei Objektive. 


Der Motor der Arriflex 35 Il c ist aus- 

wechselbar: 

a) Handregel-Motor (8 - 50 B/S) 

b) Selbstregel-Motor (24 oder 25 B/S, 
quarzgesteuert) 

c) Netz-Motor (auch mit Phasenschie- 
ber) 

d) Einzelbild-Motor 


Unter normalen Umständen ist die 
Spiegelreflex-Kamera mit60-oder 120- 
Meter-Kassetten bestückt, kann aber 
(als Sonderausführung) auch mit 300- 
Meter-Kassetten betrieben werden. 


Spezialausführungen: 
a) „High-Speed“ (bis 80 B/S) 
b) Modell Techniscope Il (2-Loch- 


Schritt / 1: 2,35, Hellsektor von 200 
Grad) 


c) Modell II CBV (Hellsektor-Verstel- 
lung von O bis 165 Grad) 


d) Modell „300-m-Stummapparatur“ 
(300-Meter-Kassetten) 


Arriflex 35 BL 


Bei der Arriflex 35 BL handelt es sich 
um die derzeit optimalste Neuentwick- 
lung des modernen Kamerabaus in- 
nerhalb des Normalfilm-Sektors. Die 
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Abb. 63: Arriflex 35 Bl 


Schulterkamera ist selbstgeblimpt, hat 
einen Hellsektor von 180 Grad, besitzt 
eine „Sucher-offen-Automatik“, eine 
auswechselbare Mattscheibe und ein 
Greifer-System (in Blockform) mit dop- 
pelt wirkendem Transport- und Sperr- 
greifer. Der Motor ist zwar nicht aus- 
wechselbar, läßt sich aber zwischen 
5 und 100 Bildern pro Sekunde regeln. 
Er ist außerdem extern zu steuern. Für 
dieses Modell stehen 120- und 300-Me- 
ter-Kassetten zur Verfügung. 


Arritechno 35 


Für die Bedürfnisse in Wissenschaft, 

Forschung (Medizin) und Industrie 

wurde die Arritechno 35 entwickelt. Der 

Einstell-Sucher ist nur bei abgenom- 

mener Kassette ansetzbar (Direkt- 

Durchblick oder Winkel-Lupe). Die Um- 

laufblende hateinen Hellsektor von 172 

Grad. Von dem Modell gibt es zwei 

Ausführungen: 

a) Modell „90“ (90 B/S, einseitiger 
Transport- und ebenfalls einseiti- 
ger Sperrgreifer) 

b) Modell „150“ (150 B/S, doppelseiti- 
ger Transportgreifer und einseiti- 
ger Sperrgreifer) 


Weitere Charakteristika: 60- und 120- 
m-Kassetten, schnelllaufender Schei- 
benläufer-Motor (wirkt direkt auf die 
Greifer-Achse) mit Geschwindigkeits- 
begrenzung und Endabschaltung (bei 
Filmdurchlauf). 


Cinema Products 35 RX 


Die CP 35 RX gilt als geblimpte Studio- 
kamera, die über ein modifiziertes Mit- 
chell-NC-Greifwerk mit Spiegel-Um- 
laufblende (5 bis 180 Grad; auch wäh- 
rend des Kameralaufs verstellbar) und 
eine „Sucher-offen-Automatik“ ver- 
fügt. Eine Besonderheit: Ein zwischen 
zwei Umlaufblenden angebrachtes Fil- 
ter-Rad nimmt sechsverschiedene Ge- 
latine-Filter auf und ist von der Rück- 
seite der Kamera schaltbar. Der Motor 
der Kamera läßt sich auswechseln, ist 
quarzgesteuert (24 oder 25 B/S) und 
außerdem von 4 bis 32 B/S regelbar. 


Mitchell S 35 R (Mark II) 


Das Modell zeichnet sich durch ein 
doppelseitiges Transport- und Sperr- 
greifer-System aus, das wegen des 
sehr guten Bildstandes auch Trickauf- 
nahmen gestattet (Masken-Einschub 
ist vorhanden). Grundsätzlich ist die 
Mitchell als Stativkamera konstruiert 
und bietet drei verschiedene Kasset- 
ten-Aufsatzmöglichkeiten: oben, hin- 
ten-oben und hinten (für Aufnahmen 
als Schulterkamera gedacht). Für die 
Kamera stehen verschiedene Motoren 
zur Verfügung (Handregelmotor: 8 bis 
32 B/S, High-Speed-Motor: 24 bis 128 
B/S, Netz-Motor, Einzelbild-Motor 
u.a.). Die Spiegel-Umlaufblende ist 
von 5 bis 170 Grad verstellbar. Über 
einen eingebauten Impulsgeber ist das 
Modell auch als Auf- oder Rückpro-Ka- 
mera verwendbar. Für die Arbeit im 
Atelier gibt es einen Blimp. 


Panavision Panaflex 35 


Dieses Modell wird als eine universel- 
le Studio-, Stativ- und Schulter-Kamera 
bezeichnet. Ihre Spiegel-Umlaufblen- 
de besitzt einen von 50 bis 200 Grad 
verstellbaren Hellsektor. Der quarzge- 
steuerte Motor (24 oder 25 B/S) ist von 
6bis 32 B/Sauchbei laufender Kamera 
stufenlos verstellbar. Die Panaflex ist 
besonders für anamorphotische Auf- 


nahmen geeignet und ist sogar auf 16- 
mm-Format umzubauen. 


16-mm-Kameras 


Aäton 16 


Die Kamera ist für die Schulter kon- 
struiert, selbstgeblimpt und mit 
Schnellwechsel-Kassetten für 120 m 
verwendbar. Ihre einflügelige Spiegel- 
Umlaufblende besitzt einen Hellsektor 
von 180 Grad. Der Motor ist quarzge- 
steuert (24 oder 25 B/S) und von 5 bis 
36 B/S verstellbar. Der Accu wird direkt 
an der Kamera befestigt. 


Weitere Charakteristika: „Sucher-of- 
fen-Automatik“, externe Bildkontrolle 
und Aufzeichnung über Kleinst-Video- 
Anlage (Sonderzubehör), Codier-Mög- 
lichkeit nach EBU, Verwendung ver- 
schiedener Objektive (über Adapter) 
möglich. 


Actionmaster 500 


Die Actionmaster 500 ist eine ausge- 
sprochene Schulterkamera und wurde 
speziell für Sportaufnahmen entwik- 
kelt. Die Schnellwechsel-Kassetten 
enthalten das komplette Greifer-Sy- 
stem und haben unterschiedliche Fas- 
sungsvermögen: 60, 120 oder 300 Me- 
ter (doppelseitig perforierter Film auf 
Tageslichtspulen). 


Der elektronisch geregelte Motor ist 
nicht auswechselbar, ermöglicht aber 
verschiedene Geschwindigkeiten (24 
oder 48 B/S) und außerdem die High- 
Speed-Frequenz von 100 bis 500 B/S. 


Der Hellsektor der Umlaufblende be- 
trägt 160 Grad (Sonderausführung: 
7—160 Grad). Die Kamera istmiteinem 
Heizelement ausgerüstet, das sie und 
den Film im Winter bei gewünschter 
Temperatur hält. 


Arriflex 16 St 


Die Arriflex 16 St ist eine der robuste- 
sten und bewährtesten 16-mm-Kame- 
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Abb. 64: Arritechno 35 














Abb. 65: GP-XR 33 
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Abb. 66: Mitchel S35 R 


28.67: Panavision Panaflex 35 


ras überhaupt. Das Modell ist eine 
klassische Stummkamera, die aber mit 
einem Blimp auch als Tonkamera ein- 
gesetzt werden kann. Sie ist als Hand- 
und Stativ-Kamera konzipiert und kann 
30-m-Tageslichtspulen sowie (mit Ein- 
raum-Zusatz-Kassette) auch 120-m- 
Film aufnehmen. 





Für die Arriflex 16 St stehen verschie- 
dene Motoren zur Verfügung: Handre- 
gelmotor (0 bis 50 B/S), Selbstregelmo- 
tor (25 oder 25 B/S, quarzgesteuert), 
Synchronmotor für Netzantrieb und 
Einzelbild-Motor. Die Kamera ist mit 
dem reichhaltigen Zubehör sehr va- 
riabel. 
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Abb. 68: Aäton 16 





Arritlex 16 M 


Auch diese Arriflex-Kamera 


ist als 
Stummkamera (vorwiegend für Stativ- 
aufnahmen) konstruiert worden, er- 
laubt aber (in Verbindung mit einem 
Blimpgehäuse) auch Tonaufnahmen. 


Spiegelreflex-Sucher-System, 180- 
Grad-Hellsektor, einseitig wirkendes 
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Abb. 69: Actionmaster 500 


Greifer-System (mit Transport- und 
Sperrgreifer) sind die wichtigsten Cha- 
rakteristika. Im Gegensatz zum Modell 
„16 St“ kann die „M“-Ausführung kei- 
nen Film im Gehäuse aufnehmen, kann 
aber mit Kassetten für 60, 120 oder 
300 m versehen werden. 


Abb. 70: Arriflex 16 St 


MG 


nn, 


ARRFIE, 2 


Abb. 71: Arriflex 16 M 





Abb. 72: Arriflex 16 Bl 
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Die Antriebs-Motore der Kamera sind 
auswechselbar: Handregel-Motor (4 
bis 48 B/S), Selbstregel-Motor (24 oder 
25 B/S, quarzgesteuert), verschiedene 
Netzmotoren und Einzelbild-Motor. Se- 
rienmäßig sind Pilottongeber und 
Startmarkierung eingebaut (für Voll- 
bild- oder Randspur-Belichtung). 


Arriflex 16 BL 


Speziell für Reportagezwecke ist die 
selbstgeblimpte Arriflex 16 BL ge- 
dacht. Wichtige Kennzeichen: Spiegel- 
reflex-System mit 180 Grad Hellsektor, 
einseitig wirkendes Greifer-System 
(Transport- und Speergreifer), Ein- 
raum-Kassette für 120-m-Film. Der Mo- 
tor ist (durch Austauschen eines Zahn- 
radpaares) für 24 oder 25 B/S verwend- 
bar. Die „EQ“-Version verfügt über 
eine „Sucher-offen-Automatik“. Als 
Sonderzubehör bieten sich bei diesem 
bewährten Modell u.a. eine Winkel-Lu- 
pe (für Schulterbetrieb) und ein Nach- 
führ-Belichtungsmesser an. Die Kame- 
ra ist für alle üblichen Startmarkie- 
rungs- und Pilotton-Verfahren einsetz- 
bar. Außerdem läßt sich die 16 BL 
durch Einsetzen eines Magnetton- 


152 


Abb. 73: Arriflex 16 SR 


Laufwerkes für die einstreifige Bild- 
Ton-Aufzeichnung verwenden. 


Arriflex 16 SR 


Die „16 SR“ ist die neueste Entwick- 
lung des Hauses Arnold & Richter. Sie 
entspricht deshalb den modernsten 
Anforderungen an die Kameratechnik. 
Man kann sie als eine selbstgeblimpte 
Kompaktkamera bezeichnen, die sich 
sehr gutfür den Schulterbetrieb eignet. 
Die meisten Bedienungselemente der 
Arriflex 16 SR sind auf weitgehende 
Symmetrie ausgelegt. Die Sucherlu- 
peistz.B. schwenkbar, so daß der Ein- 
blick sowohl links als auch rechts mög- 
lich ist. Ähnlich verhält es sich mit dem 
Handgriff, der ebenfalls entsprechend 
verstellbar ist. Sonstige technische Da- 
ten: Spiegelreflex-System mit 180- 
Grad-Hellsektor, „Sucher-offen-Auto- 
matik“, kinematische Gelenkgreifer 
(mit einseitigem Transport- und Sperr- 
greifer), Springblenden-Automatik, 
Zweiraum-Schnellwechsel-Kassetten 
für 120 m Film, CDS-Belichtungsmes- 
ser (auf Wunsch vollautomatisch), An- 
steck-Accu, Möglichkeit der Zeit-Co- 
dierung nach EBN. Der Motor ist nicht 





Abb. 74: Beaulieu News 16 


auswechselbar, aber stattdessen sehr 
leistungsfähig (5 bis 75 B/S, Quarz- 
steuerung). 


Beaulieu News 16 


Sehr gut geeignet als Schulterkamera 
ist auch die geräuscharme Beaulieu 
News 16. 30- oder 60-Meter-Tageslicht- 
spulen werden im Gehäuse selbst 
untergebracht. Funktionen wie Quarz- 
Steuerung, Pilot-Steuerung und ein- 
streifige Bild-Ton-Aufnahme lassen 
sich durch Platinenwechsel bewerk- 
stelligen. Die Kamera besitzteine voll- 
automatische Blendenkontrolle und 
elektrische Transfokator-Verstellung. 
Außerdem hat sie eine Filmeinfädel- 
Automatik (mit „Schleifenformer“). Für 
das Einstreifen-Tonaufnahme-Verfah- 
ren steht ein sehr kleiner Automatik- 
Verstärker zur Verfügung, der Über- 
blendungsmöglichkeiten (für zwei Mi- 
krofone und eine Fremdquelle gleich- 
zeitig erlaubt. 


Beaulieu R 16 Electronic 


Die vielfach im semiprofessionellen 
Bereich sehr geschätzte Kamera 
Beaulieu R 16 Electronic zeichnet sich 
durch eine kompakte Bauweise aus. 


Sie besitzt einen praktischen Hand- 
griff-Accu und ist für 30-Meter-Tages- 
lichtspulen vorgesehen, die im Kame- 
ra-Gehäuse Platz haben. Mit Zusatz- 
kassetten kann man aber auch über 
einen größeren Filmvorrat verfügen: 
60 m. Wichtige Merkmale des Modells: 
Spiegelreflex-System mit Schwenk- 
spiegel, „Sucher-offen-Automatik“, 
eingebauter Belichtungsmesser, An- 
schluß für Pilotton-Generator, Bildfre- 
quenz von 2 bis 64 B/S. 


Sondermodelle: 

a) „R 16 Endoskopie“ (Klarsichtfläche 
im Mattscheibenfeld, Frequenz- 
Kopplung mitdem Belichtungsmes- 
ser) 

b) „R 16 Euratom“ (automatische Be- 
lichtungssteuerung, konzipiert für 
Wissenschaft und Forschung). 


Beaulieu R 16 Automatic 


Dieses Modell ist baugleich mit Beau- 
lieu R 16 Electronic, besitzt aber dar- 
über hinaus einen zusätzlichen Elek- 
tronik-Block, der eine automatische 
Blendenkontrolle erlaubt. Außerdem 
istbeim „Automatic“-Modell eine elek- 
tromotorische Transfokator-Verstel- 
lung möglich. 
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Bolex HI16EL 


Die kompakte und bedienungsfreund- 
liche Handkamera Bolex H 16 EL ge- 
hört zu den beliebtesten Modellen des 
semiprofessionellen Bereichs in Wis- 
senschaft, Forschung und Wirtschaft. 
Sie ist — ähnlich wie Beaulieu — für 
die Verwendung von 30-Meter-Tages- 
lichtspulen geeignet, kann aber mit 
einer Zusatzkassette auch 120 m Film 
aufnehmen. 


Technische Besonderheiten: Reflex- 
Sucher-System mit teildurchlässigem 


154 





Abb. 75: Beaulieu R 16 
Electronic 


Abb. 76: Beaulieu R 16 
Automatic 


Prisma (kein Flimmern beim Lauf), ein- 
gebautes Belichtungsmesser-System 
(stoßunempfindliche Silicium-Zelle 
und Anzeige über Leuchtdioden im Su- 
cher), Bildfrequenz von 10 bis 50 B/S 
(Quarz-Steuerung), Pilotton-Impuls, 
Startmarkierung. Mit Sonderzubehör 
sind Fernbedienung und Einzelbild- 
schaltung möglich. 


Bolex H 16 SBM 


Beim Modell Bolex H 16 SBM handelt 
es sich um eine Weiterentwicklung der 
außerordentlich bewährten „H 16“- 





Abb. 77: Bolex H 16 EL 


Abb. 78: 
Bolex H 16 SBM 





Reihe. Die Handkamera wird norma- riabel: zwischen 12 und 64 Bildern pro 
lerweise mit Federwerk betrieben Sekunde. Außerdem sind Einzelbild- 
(Filmdurchzug: 4,80 m) und kann 30- aufnahmen mit Moment- oder Dauer- 
Meter-Tageslichtspulen oder 120 m belichtung möglich. Damit ist sie als 
Film (nur mit Elektromotor) aufneh- Trick-Kamera auch im professionellen 
men. Die Aufnahmefrequenz ist va- Bereich von Bedeutung. 
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Die „SBM“ läßt sich mit zwei verschie- 
denen Elektromotoren betreiben: Typ 
„EM“ (16 bis 25 B/S) und „ESM“ (10 
bis 50 B/S, Möglichkeit der externen 
Quarz-Steuerung, Pilot-Signal). Son- 
derzubehör: Balgenkompendium mit 
Trickmasken. 


Canon Scopic 16 M 


Die kompakte Handkamera Canon Sco- 
pic 16 M besitzt ein Reflexsucher-Sy- 
stem mit einem teildurchlässigen Pris- 
ma. Das semiprofessionelle Gerät 
zeichnet sich durch einen in das Ge- 
häuse integrierten Makro-Transfokator 
(12.5 bis 75 mm) aus. Der interessante 
Makrobereich reicht von 80 bis 750 
mm. 

Der quarzgesteuerte Motor (24 und 25 
B/S) ist nicht auswechselbar, läßt sich 
aber von 16 bis 64 B/S regeln. Gedacht 
ist das Modell für die Verwendung von 
30-Meter-Tageslichtspulen. Ein auto- 
matischer Schlaufenformer macht das 
Filmeinlegen besonders einfach. Das 
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CDS-Belichtungsmesser-System (mißt 
nicht durch die Optik) arbeitet voll- 
oder halbautomatisch, ist aber auch 
abschaltbar. 


Die „MS“-Version besitzt einen Adap- 
ter für 120-Meter-Kassetten (Mitchell 
oder Cinema Products). 


Cinema Products CP I16R 


Eine kompakte, selbstgeblimpte Schul- 
terkamera für 120-Meter-Zweiraum- 
Kassetten ist die CP 16 R. In die Kame- 
ra ist ein Reflex-System mit einem 180- 
Grad-Hellsektor und einer „Sucher-of- 
fen-Automatik“ eingebaut. Der quarz- 
gesteuerte Motor (24 oder 25 B/S) ist 
nicht auswechselbar, läßt sich aber 
von 12 bis 36 B/S regeln. 


Sonstige technische Eigenschaften: 


20-Volt-NC-Einschub-Accu (550 mAh), 
Bajonett-Objektivfassung mit 
wurfring. 


Über- 


Abb. 79: 
Canon Scopic 16 M 


Sonderzubehör: Nachführbelichtungs- 
messer (z.T. auch vollautomatische 
Blendenkontrolle mit Hilfe eines 
Servomotors), „Cinevid“-Mini-Video- 
kamera zum Aufsetzen auf die CP 16 
R (Bildkontrolle über Monitor oder Vi- 
deoaufzeichnung möglich), Zubehör 
für Einstreifen-Bild-Ton-Verfahren. 


Mit Hilfe des reichhaltigen Sonderzu- 
behörs läßt sich die Cinema Products 
CP 16R zu einer „Studio-Version“ aus- 
bauen. 


Eclair ACL 


Die sogenannte „Mini-Eclair“ ist eine 
laufleise Kompaktkamera für Schulter- 
oder Stativbetrieb sowie 60- und 120- 
Meter-Schnellwechsel-Kassetten. 


Technische Daten: Reflex-System mit 
Schwingspiegel, Umlaufblende mit 175 
Grad Hellsektor, zehnfach vergrößern- 
de Sucherlupe (um 360 Grad schwenk- 
bar), eingebauter TTL-Belichtungs- 
messer, Universal-Objektiv-Fassung, 
auswechselbarer Motor (24 oder 25 B/ 
S, quarzgesteuert; „Multiprogramm- 
Motor“ für verschiedene Frequenzen). 


Neuerdings kann die Eclair ACL mit 
einem Codier-System nach EBU aus- 
gerüstet werden. Außerdem sind 60- 
oder 120-Meter-Kassetten mit Einstrei- 
fen-Tonlaufwerk verfügbar. 


Eclair 16 NPR 


Die Eclair 16 NPR gehört zu den inter- 
essantesten selbstgeblimpten 16-mm- 
Schulterkameras. Sie besitzt eine 
Spiegelblende mit 180 Grad Hellsektor 
(verstellbar von 5 bis 180 Grad), einen 
einseitigen Transport- und Sperr-Grei- 
fer, eine auswechselbare Sucherlupe 
(schwenkbar) und ist mit verschiede- 
nen quarzgesteuerten Motoren zu be- 
treiben (Perfectone, Beala und Aäton). 
Die Eclair-Schnellwechsel-Kassetten 
verfügen über ein Fassungsvermögen 
von 120 m. 


Frezzolini FR 16 


Auch diese selbstgeblimpte Kamera ist 
für die Schulter konstruiert worden. 
Bestückt ist sie mit der weitverbreite- 
ten 120-Meter-Mitchell-Kassette. 


Technische Eigenschaften: Spiegel- 
Umlaufblende mit 172 Grad Hellsektor, 
„Sucher-offen-Automatik“, quarzge- 
steuerter Motor für 24 oder 25 B/S 
(elektronische Regung von 12 bis 44 
B/S), inden Kamerakörper integrierter 
Accu. 


Die Kamera ist für die Einstreifen-Ton- 
aufnahme vorgesehen. 


Locam 16 m High-Speed 


Die Locam 16 mm High-Speed ist eine 
kompakte Spezialkamera für die Hoch- 
frequenz-Kinematografie. Doppelseiti- 
ge Transport- und Sperrgreifer des Ge- 
rätes erlauben nur Filmaufnahmen mit 
doppel perforiertem Film, der norma- 
lerweise nur mit entsprechenden Ta- 
geslichtspulen aufgenommen werden 
kann. Die Frequenzleistung des Motors 
liegt zwischen 16 und 500 Bildern pro 
Sekunde. Variabel ist auch die Umlauf- 
blende (von 0 bi160 Grad). 


Milliken 16 mm High-Speed 


Für die Weltraumfahrt wurde die Milli- 
ken 16 mm High-Speed konstruiert. Sie 
isteine Spezialkamera für die Hochfre- 
quenz-Kinematografie und erlaubt Auf- 
nahmen zwischen 2 und 500 Bildern 
pro Sekunde. Auch sie nimmt norma- 
lerweise nur 120-Meter-Tageslichtspu- 
lenauf. Wegendesdoppelseitigwirken- 
den Transportgreifers läßt sich bei die- 
ser Kamera nur zweiseitig perforierter 
Film verwenden (Sperrgreifer ist nur 
einseitig). Die Umlaufblende besitzt 
einen Hellsektor von 160 Grad, kann 
aber gegen andere ausgetauscht wer- 
den. 


Zusätze: 360-m-Kassette, Heizelemen- 
te mit Thermostat, Zeitcodierung. 
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Pathe 16 Reflex Electronic 


Die Pathe ist eine kompakte Handka- 
mera mit einem (vor der Umlaufblende 
angebrachten) teildurchlässigen Spie- 
gel. Die Umlaufblende ist auch wäh- 
rend der Aufnahme von O bis 180 Grad 
regelbar. Der elektronisch gesteuerte 
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Abb. 80: 
CP 16 Reflex 


Abb. 81: 
Eclair 16 ACL 


Motor erlaubt Frequenzen zwischen 8 
und 80 Bildern pro Sekunde. Die Kame- 
ra kann ohne 120-m-Zusatzkassette mit 
30-m-Tageslichtspulen betrieben wer- 
den. Sonstige Charakteristika: CDS- 
Belichtungsmessung, bei Augenieux 


Abb. 82: 
Eclair 16 NPR 


Abb. 83: 
Frezzolini FR 16 
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12—120 mm vollautomatische Belich- 
tungsregelung über einen Servo-Mo- 
tor, 12-V-NC-Accu im Handgriff (andere 
Accus über Kabel anschließbar), Pilot- 
tongeber. (Kamera ist auch im Doppel- 
Super-8-Format erhältlich.) 


2.6 Film-Material 


Kine-Rohfilm 


Als Kinefilm bezeichnen wir jeden für 
kinematografische Zwecke hergestell- 
ten, perforierten Film. Beim Kine-Roh- 
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Abb. 84: 
Locam 16 mm 
High-Speed 


Abb. 85: 
Milliken 16 mm 
High-Speed 


film handeltes sich indes um noch un- 
belichteten Kinefilm, dessen Haupt- 
bestandteile die Unterlage und die 
Emulsionsschicht sind. 


Film-Unterlage 


Es gibt im wesentlichen drei Stoffe, die 
sich zur Herstellung der Film-Unterla- 
ge eignen: 


a) Nitro-Zellulose (leicht brennbar; 
Lagerung, Bearbeitung und Projek- 
tion ist nur noch mit Sondergeneh- 
migung erlaubt) 


Abb. 86: 
Pathe 16 Electronic 


b) Azetyl-Zellulose (Triazetat; 


sog. 
„Sicherheitsfilm“ nach DIN 15551) 


c) Kunststoffe auf Polyester-Basis 
(besondere Festigkeit) 


Herstellungs-Vorgang: 

a) Gießen des Filmbandes in Trom- 
mel- oder Bandgießmaschinen 

b) Präparation (für das Haften der 
Emulsion erforderlich): 

Die Präparationsschicht ist außeror- 

dentlich dünn und besteht aus einem 

Gemisch von Gelatine und wäßrigen 

Lösungsmitteln. 

c) Auftragen der Antistatik-Schicht: 
Wegen der geringen elektrischen 
Leitfähigkeit des Filmbandes be- 
steht die Gefahr elektrischer Entla- 
dungen (statische Elektrizität 
genannt), die zum „Verblitzen“ des 
Films führen kann. Die Antistatik- 
Schicht verbessert die Leitfähigkeit 
der Film-Unterlage, wodurch eine 
Ableitung der eventuell bei der Rei- 





bung entstehenden statischen Elek- 
trizität ermöglicht wird. 

d) Auftragen der Gleitschicht: Zur 
Verbesserung der Gleitfähigkeit 
wird der Film auf dessen „Blanksei- 
te“ mit einer Gleitschicht versehen, 
die aus Wachs bestehen kann. 

e) Färbung: Negativ-Filme besitzen 
eine graue oder blaugraue Färbung 
als Lichthof-Schutz. Sie wird entwe- 
der durch Farbzusätze zum Roh- 
stoff oder durch Auftragen einer zu- 
sätzlichen Farbschicht erzielt. 


Film-Emulsion 


Das Prinzip der Fotografie ist bekannt- 
lich auf die Lichtempfindlichkeit be- 
stimmter Silberverbindungen zurück- 
zuführen (Silberbromid, Silberjodid, 
Silberchlorid u.a.). „Bei Einwirkung 
von Licht auf diese Salze bilden sich 
aktivierte Silberatome, die bei der Be- 
handlung mitEntwicklern sichtbare Sil- 
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berzusammenballungen ergeben. Die- 
se Silberkörner bauen das fotografi- 
sche Bild auf. 


Für fotografische Zwecke müssen die 
Silbersalze fein verteilt in einer trans- 
parenten Substanz (Gelatine) einge- 
bettet sein. Als Kinefilm-Emulsionen 
nimmt man wegen ihrer meist hohen 
Empfindlichkeit hauptsächlich Silber- 
bromid-Emulsionen, die aber auch Zu- 
sätze von Silberchlorid und Silberjodid 
enthalten“ (Wilkening, Baumert, Lip- 
pert). 


„Die Herstellung einer Emulsion er- 
folgt stufenweise in heizbaren Gefä- 
Ben, zum Beispiel sind dies Gefäße mit 
einem Doppelmantel, in dem genau 
temperiertes Wasser fließt. Zunächst 
läßtmandie Silbersalz-Lösung zur Ka- 
liumbromid-Gelatine-Lösung unter 
Rühren zulaufen. Schon die Rührge- 
schwindigkeit und die Art des Rührens 
sind neben bestimmten Zusätzen von 
großem Einfluß auf die Eigenschaften 
der entstehenden Emulsion. 


Als zweite Stufe folgt die physikalische 
Reifung. Sie besteht im wesentlichen 
darin, daß die gemischte Emulsion in 
flüssigem Zustand längere Zeit einer 
Wärmebehandlung unterworfen wird. 
Bei dieser ersten Reifung wird vor- 
nehmlich die Größe der Körner verän- 
dert. Dieses stellt die Variation einer 
physikalischen Eigenschaft dar, wes- 
halb man von physikalischer Reifung 
spricht. 


Nun läßt man die Emulsion abkühlen, 
wobei sie erstarrt. Alsdann wird sie in 
sogenannten Nudelpressen zerklei- 
nert. Der Ausdruck ‚Nudelpressen‘ 
rührt daher, daß die Emulsion, nach- 
dem sie durch Löcher der Presse ge- 
drückt wurde, die Form von Nudeln hat. 
Dieser Vorgang ist notwendig zur Er- 
zielung einer möglichst großen Ober- 
fläche für die nachfolgende Auswa- 
schung der überschüssigen Salze mit 
kaltem Wasser. 
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Nach erneutem Aufschmelzen schließt 
sich die chemische Reifung an. Sie 
dient im wesentlichen zur Erzielung 
der gewünschten Empfindlichkeit der 
Emulsion durch besondere Zusätze, 
wobei schwefelsilberhaltige Produkte 
eine spezielle Rolle spielen. Hat sie 
die angestrebte Grundempfindlichkeit 
erreicht, versetzt man sie noch mit 
Farbstoffen, um ihr auch die Empfind- 
lichkeit für grünes und rotes Licht zu 
verleihen (Farbensensibilisierung)... 
So hergestellte Emulsionen werden 
alsdann auf einen entsprechenden 
Schichtträger vergossen" (Friedrich P. 
H. Meier). 


Emulsion Träger 
ca 0.015 mm 
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Abb. 87: 


Beschichtung des Filmbandes 


Vor jeder Beschichtung des Filmban- 
des mit der Emulsion muß die Film- 
Unterlage mit einer Haftschicht verse- 
hen werden. Diese ist für die Haftung 
der Emulsion auf dem Schichtträger 
von größter Bedeutung. Die Emulsion 
selbst tragen Rohfilm-Hersteller in er- 
wärmter (flüssiger) Form auf. Gleich- 
mäßig verteilen läßt sie sich mit Hilfe 
von speziellen Walzen, deren Abstand 
zur Unterlage die Dicke der Schicht be- 
stimmt. Nach einem Kühlvorgang er- 
starrt die Film-Emulsion, die abschlie- 
Bend einem Trocknungsprozeß zu 


unterziehen ist. Während dieser Phase 
verliert die Schicht fast das gesamte 
Wasser, dessen verbleibender Rest ist 
aber für die Elastizität des Films von 
Wichtigkeit. Nach dem Schrumpfungs- 
prozeß besitzt die Unterlage eine Stär- 
ke zwischen 120 bis 135 Mikron, die 
Emulsion zwischen 5 und 15 Mikron. 


Jeder Film besteht aus mehreren, 
übereinander gegossenen Emulsions- 
Schichten. Wie kompliziert der Be- 
schichtungsvorgang sein kann, verge- 
genwärtigt das Beispiel eines älteren 
Agfacolor-Negativ-Materials, das aus 
insgesamt neun Schichten bestand: 


a) Schutzschicht 


b) Emulsion (empfindlich für Blau- 
licht) 

c) Emulsion (empfindlich für Blau- 
licht) 

d) Filterschicht 

e) Emulsion (empfindlich für Grün- 
licht) 

f} Emulsion (empfindlich für Grün- 
licht) 


g) Emulsion (empfindlich für Rotlicht) 
h) Emulsion (empfindlich für Rotlicht) 
i) Lichthofschutz-Schicht 


Aufarbeitung des Rohfilms 


Schnitt: Die z.T. über ein Meter brei- 
ten, beschichteten Filmbänder müssen 
zunächst auf die erforderliche Film- 
breite (z.B. 35oder 16 mm) geschnitten 
werden. Die dazu verwendbaren 
Schneidemaschinen arbeiten mit rotie- 
renden Spezialmessern und erfüllen 
höchste Präzisions-Ansprüche. Die 
Länge der auf Kunststoff-Kernen auf- 
gewickelten Filmbänder beträgt jetzt 
etwa 300 m. 


Perforation: Die geschnittenen Rollen 
gelangen sodann in die Perforierma- 
schine. Sie hatdie Aufgabe, die Bänder 
mitPerforationslöchern (Reihe kleiner, 
rechteckiger Löcher) zu versehen, die 
für den späteren Transport der Kinefil- 


me durch Zahntrommeln oder Greifer 
in den Kameras, Kopiermaschinen, 
Projektoren und Filmbearbeitungsma- 
schinen unbedingt erforderlich sind. 


„Die Filmrollen werden hierfür senk- 
recht in den Aufwickler der Perforier- 
maschine aufgesetzt und über Rollen 
und Schleifen in das Stanzwerk ge- 
führt. Das Stanzwerk besteht aus den 
Stempeln, die die genaue Form der er- 
forderlichen Löcher haben müssen, 
und der Schnittplatte, in der die ent- 
sprechenden Löcher ausgespart sind. 
Zwischen beiden wird der Film waage- 
recht hindurchgeführt. Damit der Stem- 
pel und die Schnittplatte sich nicht zu 
schnell abnutzen, müssen sie aus här- 
testem Stahl sein. Meist sind Stempel 
in einem Block zu je vier auf zwei Sei- 
ten angeordnet, so daß gleichzeitig 
acht Perforationslöcher gleichzeitig 
gestanzt werden. Je nach Breite des 
Films und der Notwendigkeit einseiti- 
ger oder zweiseitiger Perforation erge- 
ben sich unterschiedliche Anordnun- 
gen der Blocks“ (Wilkening, Baumert, 
Lippert). Zur Erreichung eines zufrie- 
denstellenden Bildstandes ist beim 16- 
mm-Film (short-pitch-Perforierung) die 
Einhaltung folgender Abmessungen 
erforderlich: 


Filmbreite total: 15,95 mm (+ 0,03 mm) 
Perforationsschritt: 7,605 mm (+ 0,01 
mm) 

Breite des Perforationsloches: 
mm (+ 0,01 mm) 

Höhe des Perforationsloches: 1,27 mm 
(+ 0,01 mm) 

Abstand Schnittkante-Perforations- 
loch: 0,9 mm (+ 0,05 mm) 

Maß für 100 aufeinanderfolgendeLoch- 
teilungen: 760,5 mm (+ 0,8 mm) 


1,83 





Signieren: Eigenschaften des Kine- 
films, Fußangaben sowie der Name 
des Herstellers werden am Rand des 
Films festgehalten. Das sogenannte Si- 
gnieren geschieht in der Regel durch 
Aufbelichtung. Einige Filmhersteller 
stempeln diese Zeichen auf, so daß 
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sie auch vor der Entwicklung sichtbar 
sind. Zusätzlich versehen sie häufig 
den Filmanfang mit einer bildfüllenden 
Zahlenperforation, die den Filmtyp 
oder die Emulsions-Nummer festhält. 


Konfektionierung: Abschließend wer- 
den die fertigen Rohfilme auf Kerne 
(oder z.T. sog. Tageslichtspulen) von 
30, 60, 120 oder 300 Meter (Positivmate- 
rial 300 oder 600 m) aufgewickelt. Hier 
gibt es vier unterschiedliche Wickel- 
verfahren: 

a) Emulsion innen 

b) Emulsion außen 

c) Wicklung A (Perforation links) 

d) Wicklung B (Perforation rechts) 


Die Rollen sind vor allen Außeneinflüs- 
sen wie Licht, Wärme, Feuchtigkeit op- 








Wicklung A Wicklung B 








Abb. 88: 

















Abb. 88a: 
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timal zu schützen und erhalten zu- 
nächst eine Verpackung aus was- 
serabstoßBendem, schwarzem Papier 
oder Kunststoff. Die wichtigste Ab- 
schirmung des Rohfilms stellt die Film- 
büchse dar, die einen zusätzlichen 
Verschluß durch Klebeband erhält. 


Lagerung: Für die Lagerung von Roh- 
filmen sind Hinweise des jeweiligen 
Herstellers zu beachten. In der Regel 
müssen alle Filme kühl und trocken ge- 
lagertwerden. Fürlängere Lagerperio- 
den empfiehlt sich Kühlschrank-Lage- 
rung, zum Teil wird sogar das „Einfrie- 
ren“ des Films im Tiefkühl-Bereich 
empfohlen. Nach der Entnahme aus 
Kühlräumen ist eine entsprechende 
Adaptationszeit von mindestens eini- 
gen Stunden (am besten über die 
Nacht) einzuhalten (was auch für son- 
stige Temperaturschwankungen beim 
Innen-Außen-Wechsel bzw. im Winter 
gilt). Bei normaler Zimmer-Tempera- 
tur sollten Kinefilme alsbald ver- 
braucht werden. Wärme und Feuchtig- 
keit verursachen beim Rohfilm die ge- 
fürchtete Schleierbildung und können 
außerdem die Filmempfindlichkeit und 
die Gradationskurve ändern. Beson- 
ders störend sind Gradationsverschie- 
bungen der einzelnen Emulsionen 
beim Farbfilm, wo es zur Störung des 
Farbgleichgewichtes kommen kann. 
Eine hohe Luftfeuchtigkeit allein führt 
zur Bildung von Glanzflecken oder gar 
Zersetzungs-Zentren. 


Die Klima-Bedingungen sollten mög- 
lichst konstant sein. Kinefilm-Herstel- 
ler geben für die Lagerung bis zu 
einem halben Jahr folgende Lagerhin- 
weise: Temperatur maximal 18 Grad 
C, relative Luftfeuchtigkeit 50 bis 60%. 


Film-Arten 


Nach ihren fotografischen Eigenschaf- 
ten lassen sich Kinefilme im wesent- 
lichen in zwei Gruppen teilen: 
Schwarz-Weiß-Filme und Farb-Filme. 


Schwarz-Weiß-Film 
Kine-Negativ-Film 


Das klassische Ausgangsmaterial für 
Filme jeder Art stellt das Negativ dar, 
indemhelle Stellen des Objekts dunkel 
und dunkle Stellen hell wiedergegeben 
werden. Der Negativ-Film läßt sich 
durch folgende physikalische Stufen 
gewinnen: 


a) Belichtung des panchromatischen 
Negativ-(Roh-)Films in der Kamera 


b) Bildung von Silber-Kristallen beim 
Entwicklungsprozeß 


c) Fixation zur Lösung der zum Bild- 
aufbau nicht benötigten Silberhalo- 
genid-Kristalle aus der Schicht 


d) Trocknung 


Die Empfindlichkeit des Films richtet 
sich nach den Lichtverhältnissen. Bei 
Außenaufnahmen kann man meist (bei 
ausreichender Helligkeit) mit wenig 
empfindlichen (aber dafür feinkörni- 
gen) Filmen auskommen (13 bis 17 
DIN). Bei Studioaufnahmen sind häufig 
mittlere Empfindlichkeiten angebracht 
(18—22 DIN), während Kameramän- 
nern aus dem Dokumentarbereich (et- 
wa Reportage) inder Regel wenig Licht 
zur Verfügung steht, so daß sie auf 
hoch- oder höchstempfindliche Filme 
(22—32 DIN) zurückgreifen müssen. 
(Das gilt grundsätzlich für alle Aufnah- 
me-Materialien.) 


Ton-Negativ-Film 


Ton-Negativ-Filme dienen zur Auf- 
zeichnung von Tonaufnahmen auf foto- 
grafischem Wege direkt auf (Ton-) 
Film. Dieses Verfahren besitzt seit der 
Umstellung auf Magnet-Ton-Verfahren 
kaum noch Bedeutung. Es wird aller- 
dings nach wie vor zur Herstellung von 
Licht-Ton-Kopien als „Zwischenstufe" 
verwendet, auf die der endgültige Film- 
ton vom Endmischband aufgespielt 
werden muß, bevor er auf die Licht- 
Ton(Rand-)Spur aufkopiert werden 
kann. 


Das Material ist mittelempfindlich, 
feinkörnig und fällt durch seine ausge- 
zeichnete Schärfe-Wiedergabe auf. 
Diese Eigenschaften sind für eine gute 
Tonqualität unerläßlich. 


Duplikat-Film 


Zur Herstellung von Duplikaten von 
Schwarz-Weiß-Negativen benutzen 
Filmkopierwerke Dup-Positiv- und 
Dup-Negativ-Filme. Herstellungsvor- 
gang: Das Negativ-Original wird auf 
ein „mittelsteiles" Dup-Positiv-Mate- 
rial kopiert, das sich von normalen Po- 
sitiv-Kopien durch Blaufärbung unter- 
scheidet. (Lavendel- oder Master-Ko- 
pie). Duplikat-Filme sind verhältnismä- 
Big wenig empfindlich, aber außeror- 
dentlich feinkörnig. Das Dup-Positiv 
wirdalsdannaufeinflaches Dup-Nega- 
tiv kopiert, das bei richtiger Behand- 
lung die gleiche Kopienqualität wie das 
Negativ-Original selbst bietet. Serien- 
Kopien stellt man (vor allem aus Si- 
cherheitsgründen) fast ausschließlich 
aufdem Umwegeüber das Negativ-Du- 
plikat her. 


Positiv-Film 


Positiv-Filme dienen zur Herstellung 
von Kopien, die zur Vorführung im Pro- 
jektor bestimmt sind. Sie besitzen eine 
steile Gradation, gute Feinkörnigkeit 
und Schärfe, sind aber verhältnismä- 
Big wenig empfindlich. Der Kopier-Pro- 
zeß erfolgt in folgenden Stufen: 


a) Aufbelichtung der jeweiligen Pha- 
senbilder durch das Negativ (Kon- 
takt-Verfahren) 


b) Silberabscheidung während der 
Positiv-Entwicklung 


c) Fixation zur Herauslösung des zum 
Bildaufbau nicht benötigten Silber- 
bromids 


d) Wässerung 


e) Trocknung 
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Umkehr-Film 


Beim Umkehr-Film handelt es sich um 
einen Kinefilm, der nach der Entwick- 
lung sofort ein Positiv-Bild bietet. 
Nachdem der Umkehr-Film zunächst 
nur im Amateur-Bereich Verwendung 
fand, ister mit der Expansion der Fern- 
sehanstalten auch für den professio- 
nellen Bereich interessant geworden. 
Schnelligkeit und Kostenreduktion 
spielen besonders im Bereich der Ak- 
tualität eine zunehmende Rolle. Des- 
halb drehen die Fernsehanstalten den 
Großteil ihrer Filme auf Umkehrmate- 
rial. Folgende Bearbeitungsgängesind 
für den Umkehr-Film charakteristisch: 


a) Belichtung in der Kamera (wiebeim 
Negativ) 

b) Erstentwicklung zum negativen Ab- 
bild des Objekts 

c) Herauslösung des bei der Erstent- 
wicklung entstandenen Silberbil- 
des durch Bleichen 

d) Aktivierung der verbliebenen Sil- 
berbromid-Kristalle durch Zweitbe- 
lichtung (in der Entwicklungsma- 
schine) 

e) Zweitentwicklung aller anbelichte- 
ten Silberbromid-Kristalle 

f) Entfernung der restlichen unent- 
wickelten Silberbromid-Kristalle 
durch Fixation 

g) Trocknung 











300 400 500 600 700 nm 


UV Blau Grün Gelb Rot 


Unsensibilisiert = 
blau -empfindlich 
(wird gelb ) 


Grün sensibil. = blau 

u grün-empfindlich 
(wird purpur) 

Rot sensibil.= blau 

und rot-empfindlich 
(wird blaugrün) 





Farb-Film 


Farb-Kinefilme besitzen in der Regel 
drei Emulsions-Schichten, die überein- 
ander angeordnet sind: 

1. Schicht: empfindlich für Blaulicht 
(entwickelt gelbes Bild). Den fotografi- 
schen Prozeß löst auch beim Farbfilm 
das Silberbromid aus. Im Gegensatz 
zum Schwarz-Weiß-Film entfernt man 
das durch Belichtung und Entwicklung 
entstandene Silberbild, so daß nur 
noch ssilberfreie Farbbilder verbleiben. 
2. Schicht: empfindlich für Grünlicht 
(entwickelt purpurnes Bild) 

3. Schicht: empfindlich für Rotlicht 
(entwickelt blau-grünes Farbbild) 


Farb-Negativ-Film 
Entsprechend der Empfindlichkeit der 


drei Emulsionsschichten bietet der 
Farb-Negativ-Film — außer den 
Schwarz-Weiß-Werten (analog zum 


Schwarz-Weiß-Film) — das Bild in 
Komplementär-Farben. Zur Verbesse- 
rung der Farbwiedergabe besitzen 
manche Farb-Negative Filterschichten 
und Masken. 


Farb-Duplikat-Film 


Auch in der Farb-Kinematografie gibt 
es sowohl Negativ- als auch Positiv- 
Duplikat-Filme. Wegen der durch 
mehrmaliges Kopieren eintretenden 








300 400 500 500 700 nm 


UV Blau Grün Gelb Rot 


Abb. 89: Spektrale Empfindlichkeit der 3 Farbfilmschichten und die spektrale Durchlässigkeit 


der entsprechenden Farbstoffe 
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Farbverluste sind Dup-Umkehrfilme 
eingeführt worden. Sie haben den Vor- 
teil, daß sienach einem Kopiervorgang 
(vom Farb-Negativ-Original) sofort ein 
Duplikat-Negativ ergeben. 


Farb-Positiv-Film 


Der Farb-Positiv-Film istim Prinzip ge- 
nauso wie ein Negativ aufgebaut, lie- 
fert jedoch ein farb- und tonwertrichti- 
ges Positiv-Bild. Außerdem ist seine 
Gradation (im Gegensatz zum Negativ) 
sehr steil. 


Farb-Umkehr-Film 


Ähnlich wie beim Schwarz-Weiß-Film, 

gliedert sich der Entwicklungsprozeß 

des Farb-Umkehrfilms inmehrere Pha- 

sen: 

a) Entstehen des schwarz-weißen Sil- 
berbildes (das später entfernt wird) 

b) Aktivierung der verbleibenden Sil- 
berbromid-Kristalle 

c) Zweitentwicklung in einem silber- 
und farbstoff-bildenden Entwickler 


Nach der Herauslösung des Silber-Bil- 
des erhält man sofort ein positives, 
farbgetreues Abbild des Objekts. 


Selbstverständlich lassen sich vom 
Farb-Umkehrfilm auch Kopien herstel- 
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len, für die ein besonderer Umkehrfilm 
erforderlich ist. 


Objektive Beurteilungskriterien 
der Kinefilme 


Empfindlichkeit und 
Auflösungsvermögen 


Werden Bromsilber-Kristalle blauem 
Licht ausgesetzt, entstehen an ihrer 
Oberfläche Silberspuren, die unter 
dem Einfluß von Reduktionsmitteln zu 
reinem Silber zerfallen. Während sich 
das freigewordene Brom mit dem Re- 
duktionsmittel verbindet, erscheinen 
die mikroskopisch kleinen Silberkör- 
ner schwarz. 


Die ersten Film-Emulsionen waren 
sehr schwach und dazu nur gegen 
blaues Licht empfindlich. Bei der Ein- 
färbung von Filmen wurde zufällig fest- 
gestellt, daß bestimmte Stoffe Bromsil- 
ber-Kristalle auch für andere Lichtwel- 
len als Blau sensibilisieren können. 
Als die Filme zugleich für grünes Licht 
empfindlich gemacht werden konnten, 
feierte man das als einen großen Fort- 
schritt und nannte die für Blau und 
Grün sensibilisierten Platten „ortho- 
chromatisch“. Eine Schwarz-Weiß-Fo- 
tografie im heutigen Sinne war aber 


—— Emulsion 


— — Empfindlichkeit 
des menschlichen 
Auges 


600 700 nm 


- Gelb— — Rot — 


Abb. 90: Für Grün und Rot sensibilisierte Emulsion 
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Abb. 91: Am Rande des Auflösungsvermögens 


erst möglich, nachdem Bromsilber 
auch für Rotlicht sensibilisiert wurde. 
Seither heißt der alle Farben in ent- 
sprechendem Grauwert wiedergeben- 
de Schwarz-Weiß-Film „panchroma- 
tisch“. 


Die allgemeine Lichtempfindlichkeit 
der Emulsion war aber nach wie vor 
noch sehr gering. Man entdeckte aber 
bald, daß die Größe der Kristalle in 
einem bestimmten Verhältnis zur Emp- 
findlichkeit des Films steht: Je größer 
die Bromsilber-Kristalle sind, um so 
größer istauch die Wahrscheinlichkeit, 
daß sie die für die Reaktion erforder- 
liche Lichtmenge erhalten. Deshalb 
sindgrobkörnige Emulsionen empfind- 
licher als feinkörnige. 


Diese Entdeckung führte zu einer gro- 
Ben Bereicherung der Fotografie, für 
die erstmals auch Schattenpartien der 
Objekte darstellbar waren. Die Freude 
blieb aber nicht ungetrübt, denn hoch- 
empfindliche (grobkörnige) Filme ha- 
ben den Nachteil, daß ihr grobes Korn 
bereits bei verhältnismäßig geringen 
Vergrößerungen sichtbar wird. Diese 
Grobkörnigkeit des Bildes entsteht al- 
lerdings nicht allein durch die Größe 
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der Kristalle: Bei der Bromsilber-Gela- 
tine-Emulsion ist es nicht ohne weite- 
res zu vermeiden, daß einzelne Kri- 
stalle auch dicht aneinander liegen. 
Sie alle zerfallen bei der Entwicklung 
zu einem einzigen Riesen-Korn. (Diese 
Gefahr ließe sich theoretisch durch 
einen höheren Gelatine-Anteil verhin- 
dern.) Dieser würde jedoch dickere 
Schichten voraussetzen, die wiederum 
mit dem Brennpunkt nicht in Einklang 
zu bringen sind. Außerdem käme es 
dabei innerhalb der Emulsion zu un- 
kontrollierten Reflexen, die den Schär- 
fegrad der Abbildung negativ beein- 
flussen müßten.) 


Im Zusammenhang mit Empfindlichkeit 
und Auflösungsvermögen sollten gute 
Schwarz-Weiß-Filme folgende Grund- 
Anforderungen erfüllen: 


a) Dünne Emulsions-Schicht 


b) Hoher Bromsilber-Anteil 

c) Vermeidung gegenseitiger Berüh- 
rung bei Bromsilber-Kristallen 

d) Gleichmäßige Sensibilisierung für 
alle sichtbaren Farben 

e) Lichthof-Schutz zur Vermeidung 
von Reflexionen an der Träger- 
Oberfläche 


Die Bestimmung der Lichtempfindlich- 
keit istin der Bundesrepublik Deutsch- 
land den Richtlinien des Deutschen 
Normenausschusses unterworfen: 


a) Schwarz-Weiß-Negativ: DIN 4512 
(Blatt 1) 

b) Farb-Negativ: DIN 4512 (Blätter 1, 
3 und Zusätze) 


c) Farb-Umkehr-Film für Tageslicht: 
DIN 4512 (Blatt 4) 


DIN-ISO (ASA)-Vergleichstabelle 


ASA 
Exposure 





Gradation 


Die spezifischen Eigenschaften des 
Film-Materials und dessen fotografi- 
schen Prozesses können wir objekti- 
vieren. In diesem Zusammenhang hat 
sich die grafische Darstellung der Be- 
ziehung zwischen dem fotografierten 
Objekt und der resultierenden Schwär- 
zung mit Hilfe eines Koordinaten-Sy- 
stems sehr bewährt. 


„Werden auf ein fotografisches Mate- 
rial bestimmte Aufbelichtungen vorge- 
nommen, deren Belichtungswerte so 
abgestuft sind, daß sie übersichtliche 
Zahlenwerte im logarithmischen Sy- 
stem darstellen, z.B. durch Verdoppe- 
lung der Belichtung von Stufe zu Stufe, 
so ergeben sich nach dem fotografi- 
schen Prozeß bestimmte Schwär- 
zungsabstufungen. Die zu jeder Stufe 
gehörende Schwärzung wird aufeinem 
Meßgerät (Densitometer), das eine lo- 
garithmische Meßskala hat, gemessen 
und gegen den Logarithmus grafisch 
aufgezeichnet. Der die Meßpunkte ver- 
bindende Kurvenzug wird Filmkennli- 
nie genannt. Gebräuchlich sind auch 
die Bezeichnungen Schwärzungskur- 
ve oder Gradationskurve“ (Friedrich 
P.H. Meier). 


In der Regel hat die Filmkennlinie die 
Form eines schrägliegenden „S“. Den 
unteren Abschnitt der Kurve bezeich- 
nen wir als Durchgang oder Kurvenfuß, 
den mittleren als „geradlinigen“ Teil. 
Die letzte Strecke oben stellt die 
„Schulter“ dar (Abb. 92, S. 170). 


Bei näherer Betrachtung des Dia- 
gramms ergeben sich u.a. folgende 
Gesichtspunkte: 


a) Für die fotografische Reaktion ist 
eine bestimmte Lichtmenge erforder- 
lich. Wird dieser Schwellenwert unter- 
schritten, bleibt die Lichteinwirkung fo- 
tografisch bedeutungslos. 


b) Die Schleierbildung ist auch unter- 
halb des Schwellenwertes nicht ganz 
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Abb. 92: Gamma-Kurve 


» größte Schwärzung 








Empfindlichkeit 


Anfang, Belichtung 


zu vermeiden. (Gründe: Reflexion des 
Schicht-Trägers, Zerfall eines gerin- 
gen Bromsilber-Anteils auch ohne Be- 
lichtung) 


c) Im Schulterbereich weist die Grada- 
tionskurve einen Schwärzungsgrad 
auf, der durch Lichtzufuhr nicht mehr 
steigerbar ist. Über diesen Höhepunkt 
hinausgehende Lichtmengen lassen 
keine Abstufungen mehr im Schwär- 
zungsgrad des Bildes erkennen. 


d) Der fotografisch nutzbare Bereich 
liegt; zwischen dem „minimalen 
Schwärzungsgrad“ (Schwellenwert) 
und dem „maximalen Schwärzungs- 
grad“. Der geradlinige Teil der Kurve 
ist deshalb besonders wichtig, weil 
hier die entstandene Schwärzung pro- 
portional zur einfallenden Lichtmenge 
steht. 


e) Jede Emulsion kann auf die einzel- 
nen Lichtstufen anders reagieren. 
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Gamma-Wert: Entspricht der Nei- 
gungswinkel der Filmkennlinie 45 
Grad, so steht die Schwärzungs-Abstu- 
fung proportional zur Abstufung der 
aufbelichteten Lichtmenge. Dieser An- 
stiegwinkel der Filmkennlinie wird mit 
Gamma (y 1) bezeichnet. Flache Kur- 
ven besagen, daß die Schwärzung 
schwächer als die Belichtung (Gam- 
ma-Wert: geringer als 1) ist, steile Lini- 
en verraten hingegen, daß die Schwär- 
zung schneller als die Belichtung steigt 
(Gamma-Wert: größer als 1). In der 
Praxis finden wir Gamma-Werte selten 
in Zahlengrößen angegeben, man 
spricht stattdessen von Charakter der 
Filmkennlinie: 


a) „Flache Kurven“ finden wir vorwie- 
gend bei Negativ-Materialien, die 
einen „weichen“ Charakter haben. 
Solche Filme besitzen einen möglichst 
großen Belichtungs-Spielraum. Er er- 
gibt sich aus dem Umstand, daß weiche 
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Abb. 93: 


Filme in ihren Emulsions-Gemischen 
sowohl über (wenig empfindliche) 
kleine Körner — als auch über (hoch- 
empfindliche) große Körner verfü- 
gen. Die großen Kristalle verleihen 
dem Film die Eigenschaft, selbst bei 
geringen Lichtmengen zu reagieren 
(niedriger Schwellenwert). Kleine Kri- 
stalle dagegen sorgen dafür, daß der 
Film selbst bei großen Lichtmengen 
noch Schwärzungs-Abstufungen zeigt. 
Die flache Kurve eines Negativs ent- 
spricht einem Gamma-Wert von etwa 
0,7 (wobei der Schwärzungsumfang 
gering gehalten werden muß). Es han- 
deltsich hier um eine kontrastarme Ab- 
bildung. 


b) „Steile Kurven“ sind in der Regel 
beim Positiv-Material anzutreffen, das 
häufig einem Gamma-Wert von 2 ent- 
spricht. Der Belichtungsumfang des 
solchen „harten“ Materials ist gering, 
um so stärker ist (wegen der Brillanz) 
seine Schwärzung. Um etwaige Grob- 
korn-Struktur des Negativs nicht zu 
verstärken, ist die Größe der Kristalle 
auf ein Mindestmaß reduziert. 





Die Gradationskurve (Filmkennlinie) 
stellt das wichtigste objektive Beurtei- 
lungskriterium für alle Filme dar, denn 
sie ermöglicht sichere Aussagen über 
folgende Eigenschaften des Film-Ma- 
terials: 


a) Empfindlichkeit 
b) Belichtungs-Spielraum 


c) Schwellenwert und 
schwärzung 


d) Gamma-Wert 
e) Kontrast-Umfang 


Maximal- 


Einfluß des Entwicklungsprozesses: 
Durch Abweichungen von der „Stan- 
dardentwicklung“ läßt sich die Film- 
kennlinie verändern. Während die mei- 
sten Kopierwerke ein Entwickler-Ge- 
misch verwenden, stehen uns zwei völ- 
lig unterschiedliche Entwickler-Arten 
zur Verfügung: 


a) „Energische Entwickler“ greifen so- 
wohlkleinealsauch große Bromsilber- 
Kristalle sofort an. Das Bild entsteht 
in seinen Licht- und Schattenpartien 
gleichzeitig. Deshalb ist in den Lich- 
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tern sehr schnell die erforderliche Ma- 
ximal-Schwärzungerreicht, so daß der 
Prozeß abgeschlossen werden muß. 
„Aggressive“ Entwickler greifen im 
wesentlichen nur die Oberfläche der 
Emulsion an, in deren Tiefe keine 
Reaktion mehr möglich ist. Das kann 
Schärfe-Vorteile haben. Da aber nur 
eine bestimmte Zahl der Kristalle für 
die erforderliche Schwärzung zur Ver- 
fügung steht, ist eine optimale Ausnut- 
zung des Bromsilbers erforderlich, 
was wiederum die Körnigkeit ver- 
schlechtert. 


b) „Schwache Entwickler“ dringen 
langsam in die Emulsions-Schicht ein. 
Hier reagieren zunächst stark belichte- 
te Stellen, denen mit Abstand Mitteltö- 
ne und Schattenpartien folgen; Ge- 
samturteil: feinkörnig. 


„Längere Entwicklungszeiten bei 
unbelichteten Bildern haben zur 
Folge, daß die Lichter in einem günsti- 
geren Schwärzungsbereich wiederge- 
geben werden, ohne daß in den Schat- 
ten ein wesentlicher Gewinn an Durch- 
zeichnung erzielt wird. Das Kornraster 
wird dabei wesentlich gröber. Längere 
Entwicklungszeiten haben zur Folge, 
daß der ausnutzbare Belichtungsraum 
verringert wird“ (van Appeldorn). 


Kriterien des Umkehrfilms: 

a) Steile Gradationskurve 

b) Geringer Belichtungs-Spielraum 

c) Hohe maximale Schwärzung 

d) Schwellenwert nicht über dem übli- 
chen Schleier 

e) Feine Kristall-Struktur (ohne Kon- 
sequenzen für das Auflösungs-Ver- 
mögen, da dieses vom Primärbild 
geprägt ist) 


Charakteristika des Farbfilms 


Wesentlich schwieriger als beim 
Schwarz-Weiß-Film stelltsich das Pro- 
blem der Beurteilung objektiver opti- 
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scher Eigenschaften beim Farbfilm. 
Selbstverständlich lassen auch sie 
sich mit Hilfe von Gamma-Kurven 
beurteilen, jedoch ist ihre Anfertigung 
spürbar komplizierter. Uns stehen im 
groben drei Möglichkeiten zur Verfü- 


gung: 


a) Messung der „Neutral-Grau“-Werte 
(wie bei Schwarz-Weiß mit weißem 
Licht). Dabei erhalten wir eine normale 
Filmkennlinie, die u.a. Rückschlüsse 
auf die Empfindlichkeit und den Belich- 
tungs-Spielraum erlaubt. 


b) Messung der farbschicht-bezoge- 
nen Werte. Dabei müssen alle drei 
Farbschichten einzeln mit rotem, grü- 
nem und blauem Licht durchgemessen 
werden. Das Ergebnis (je eine purpur- 
ne, gelbe und blaugrüne Kurve) er- 
möglicht direkte Aussagen über das 
Verhalten einzelner Farbschichten. 


c) Messung der farbschicht-bezogenen 
Werte mit Hilfe von Komplementär-Far- 
ben. Darausläßtsichu.a. die Farbsätti- 
gung der betreffenden Schicht ab- 
lesen. 


Emulsions-Schichten 


Das menschliche Farbempfinden ist 
bekanntlich sehr subjektiv. Selbst bei 
der Beurteilung des Sättigungsgrades 
einer Farbe (Anteil des weißen Lichtes) 
ist unser Urteil unzuverlässig, weil wir 
vornehmlich nur dominierende Farben 
wahrnehmen. Ähnlich verhält es sich 
mit der Spektralreinheit. Das Auge 
kann ein schmales Spektralband (eini- 
ge nm) von einem breiten Spek- 
tralband (etwa einhundert nm) nicht 
unterscheiden (da der Mensch vom 
breiten Spektralband nur die Mitte 
sieht). 


Bei der Belichtung des Farbfilms ent- 
stehen in den drei Schichten Bromsil- 
ber-Abbildungen — wie beim Schwarz- 
Weiß-Film. Während der Entwicklung 
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Abb. 94: Dreimal Grün — mit dem Auge kaum oder gar nicht zu unterscheiden 


zerfällt das Bromsilber zu Silber, und 
wir besitzen ein schwarz-weißes Nega- 
tiv. Seine Besonderheit besteht darin, 
daß die erste Schicht nur den blauen, 
die zweite nur den grünen und die drit- 
te nur den roten Bild-Anteil registriert. 


Vom Farbbild sind wir damit aber noch 
weit entfernt. Wir benötigen sogenann- 
te „Farbkuppler“. Das sind chemische 


Verbindungen, die parallel mit der Ent- 
stehung des Silbers reagieren und u.a. 
folgende Eigenschaften besitzen müs- 
sen! 


a) Farb-Neutralität während des Be- 
lichtungsvorgangs 


b) Reaktion zu schicht-spezifischen 
Farbstoffen in Abhängigkeit vom 
Entwicklungs-Prozeß 
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c) Reaktion auf wasserlösliche Ver- 
bindungen, ohne selbst wasserlös- 
lich zu sein 

d) Transparenz 
Lichtresorption 


und kontrollierte 


Nach der Reaktion durch Farbkuppler 
muß das Silberbild „ausgebleicht“ 
werden. Die drei Schichten des nun- 
mehr transparenten Bildes wirken wie 
Farbfilter. DieFarben des Negativs ent- 
sprechen naturgemäß nicht den Far- 
ben der Abbildung; sondern in etwa 
den Komplementärfarben: 


Für Rot: Blaugrün (läßt Blau und Grün 
durch zwei Drittel des Gesamtspek- 
trums) 


Für Grün: Purpur (läßt Blau und Rot 
durch) 


Für Blau: Gelb (läßt Grün und Rot 
durch) 


Auch der Farbumkehr-Film entsteht 
ähnlich wie beim Schwarz-Weiß-Ver- 
fahren: Hier entstehtein Positiv, so daß 
die Farbe nur in der Schicht entstehen 
kann, die mit der betreffenden Farbe 
nicht belichtet wurde (nur dort entsteht 
während der Zweitentwicklung das Sil- 
berbild): 


Rotbelichtung des Farbumkehr-Films: 
Silber entsteht nur in der für Rot emp- 
findlichen Schicht. Während der Erst- 
entwicklung wird es entfernt und steht 
für die Zweitentwicklung nicht mehr zu 
Verfügung, so daß die Schicht durch- 
sichtig bleibt. In den von Rot nicht be- 
lichteten Schichten (Blau und Grün) 


entstehen jedoch bei der Zweitbelich- 
tung Purpur und Gelb, die gemeinsam 
Rot ergeben. 


Blaubelichtung des Farbumkehr- 
Films: Die für Blau empfindliche 
Schicht bleibt ebenfalls transparent. 
Von Blaulicht nicht belichtete Schich- 
ten bilden Blaugrün und Purpur. Sie 
beide ergeben zusammen jedoch Blau. 


Grünbelichtung des Farbumkehr- 
Films: Die Grünschicht bleibt durch- 
sichtig, während die blau- und rotemp- 
findliichen Schichten Blaugrün und 
Gelb bilden. Übereinander gelegt er- 
geben sie Grün. 


Filter 


Filter erfüllen in der Fotografie vielfälti- 

ge Aufgaben, die sich in zwei Gruppen 

festhalten lassen: 

a) Qualitäts-Verbesserung und Cha- 
rakter-Verschiebung 

b) Anpassung der Farbtemperatur an 
die Emulsions-Eigenschaften des 
Farbfilms 


Schwarz-Weiß-Filter 


a) Korrekturfilter 


Panchromatische Filme sind zwar für 
alle Farben empfindlich, geben sie 
aber nicht unbedingt in den Grautönen 
wieder, die in ihrer Helligkeit der Wirk- 
lichkeit entsprechen. Die Aufgabe der 
Korrekturfilter besteht darin, die Farb- 
umsetzung des Films so zu verändern, 




















Farbe Filter (zur Aufhellung) Filter (zur Abdunklung) 

Rot Orange, Rot Blau, Gelbgrün 

Gelb Gelbgrün, Orange, Gelb Blau 

Orange Gelb, Rot, Orange Blau 

Grün Gelb, Gelbgrün, Grün Orange, Rot 

Blau Blau Rot, Orange, Gelbgrün, Gelb 
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daß der Grauton der abgebildeten Ob- 
jekte unserer Empfindung entspricht. 


b) Kontrasttfilter 


Mit dem Kontrastfilter besitzt der Foto- 
graf die Möglichkeit, bestimmte Farben 
heller oder dunkler abzubilden, als sie 
ohne Filter erscheinen würden. Für die 
hellere Wiedergabe benutzt man Filter 
der gleichen (oder verwandten) Farbe, 
um sie dunkler wiederzugeben, muß 
man auf die Komplementärfarbe (oder 
eine verwandte Farbe) zurückgreifen. 


c) Diffusions-Filter 

Zur „Softung“ des Bildes (am meisten 
bei Großaufnahmen) werden Diffu- 
sions-Filter eingesetzt. 


d) Nebel-Filter 

Nebel-Filter erzeugen auf dem Film 
einen mystisch-atmosphärischen 
Dunst, wodurch die Illusion des Nebels 
hervorgerufen wird. 


e) Dunst-Filter 

Besonders bei Luftaufnahmen oder 
Landschaftstotalen haben sich Dunst- 
Filter bewährt. Mit ihnen lassen sich 
Dunstschleier „durchdringen“. 
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Filter für Schwarz-Weiß und 
Farbe 


a) Ultraviolett-Filter 


Für ultraviolette Strahlen sind sowohl 
Schwarz-Weiß alsauch Farbfilme emp- 
findlich. Charakteristisch für UV-Strah- 
len Sind: 


aa) ungewöhnlich hohe Negativ-Dich- 
ten 

ab) verschwommene Details und 
schlechte Schärfe bei Fernsichten 

ac) unnatürliche Blau-Anteile bei weit 
entfernten Objekten 


Diese Wirkungen können UV-Filter mil- 
dern oder ausschalten. 


b) Polarisationsfilter 


Die Aufgabe der „Polfilter“ besteht 
darin, Spiegelungen und Reflexe zu 
mildern bzw. zu beseitigen. In der 
Farbfotografie verwendet man sie, um 
den blauen Himmel dunkler zu gestal- 
ten. 


c) Neutrale Grau-Filter 


Grau-Filter sind völlig farb-neutral. Sie 
werden vorwiegend in der Kinemato- 
grafie verwendet und dienen zur Hel- 
ligkeits-Reduktion. 





Spektrale Durchlässigkeit 
eines Filters, 

der Sonnenlicht (5400°) 
für Panlicht- 
sensibilisierten Farbfilm 
(3200°K) korrigiert 


600 700 nm 
-Gelb - -Rot- 
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Farbfilm-Filter 


a) Konversions-Filter 


Handelsübliche Farbfilme gibt es für 
zwei Farbtemperatur-Stufen: Kunst- 
licht (3200° Kelvin) und Tageslicht 
(5400° Kelvin). Wenn man z.B. mit 
einem Kunstlichtfiim Außenaufnahmen 
machen will, benötigt man hierzu Kon- 
versions-Filter. Sie passen die Licht- 
quelle dem Film an. 


b) Lichtausgleichs-Filter 


Lichtquellen können bekanntlich sehr 
unterschiedliche Farbtemperaturen 
aufweisen. Allein das Tageslicht kann 
gelblich am frühen Morgen, normal um 
die Mittagszeit, rötlich während des 
Sonnenuntergangs und bläulich im 
Schatten (sowie bei klarem Himmel) 
sein. Die Tageslicht-Emulsion gibt 
aber nur bei folgender Konstellation 
dieFarbennatürlich wieder: „Beim Zu- 
sammenwirken von klarem Sonnen- 
lichtundLicht, das vom blauen Himmel 
mit einigen weißen Wolken reflektiert 
wird, und zwar in den Stunden, in de- 
nen die Sonne höher als 20° über dem 
Horizont steht.“ Lichtausgleichs-Filter 
korrigieren diese Abweichungen. Sie 
gibt es deshalb sowohl in rötlicher als 
auch in bläulicher Farbe (mit unter- 
schiedlichen Dichten). 


c) Farbausgleichs-Filter 
Gelegentlich ergibt sich die Notwen- 
digkeit, die Farbtemperatur der Auf- 
nahme absichtlich zu ändern, um ihr 
einen besonderen Charakter zu verlei- 
hen. Diese Aufgabe erfüllen Farbaus- 
gleichs-Filter (die auch Kompensa- 
tions- oder Korrektur-Filter heißen). 


2.7 Licht im Film 


Lichttechnische Größen 


Dem Licht fällt im Film elementare Be- 
deutung zu. Wenn ein Film „belichtet“ 
werden soll, bedarf es einer bestimm- 
ten „Helligkeit“. Dieser Begriff ent- 
spricht jedoch völlig der subjektiven 
Empfindung und ist deshalb ungenau. 
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Um Verwirrungen und Mißverständnis- 
se zu vermeiden, benutzt die Filmtech- 
nik exakte lichttechnische Größen. 


Lichtstärke (Candela) 


Jede Lichtquelle besitzt eine bestimm- 
te Lichtstärke, deren Einheit „Cande- 
la“ (cd) heißt. „Candela ist der sechzig- 
ste Teil der Lichtstärke, mit der ein 
schwarzer Körper bei der Schmelz- 
temperatur von Platin (2046,6°) pro 
Quadratzentimeter senkrecht zu sei- 
ner Oberfläche strahlt.“ Damit bezieht 
sich die Strahlungs-Intensität einer 
Lichtquelle auf eine Standard-Größe. 


Lichtstrom (Lumen) 


Je stärker eine Lichtquelle ist, um so 
größer ist der von ihr ausgestrahlte 
Lichtstrom. Er füllt stets einen be- 
stimmten Raumwinkel aus. Das von 
der Lampe ausgehende Lichtbündel 
wird mit zunehmender Entfernung 
breiter, was eine Verringerung der 
Lichtstrom-Dichte zur Folge hat. Der 
Lichtstrom wird in Lumen angegeben 
(Im). 1 Im ist „der auf das menschliche 
Auge bezogene Strahlungsfluß, der 
(von einer mit einer Lichtstärke von | 
Candela brennenden Lichtquelle aus- 
gehend) den Raumwinkel 1 gleichmä- 
Big nach allen Seiten durchsetzt“. Un- 
ter Einheits-Raumwinkel wird ein 
Raumwinkel angegeben, der vom Mit- 
telpunkt einer Kugel mit dem Radius 
1 Meter und den Ecken einer Fläche 
von einem Quadratmeter auf der Ku- 
gel-Oberfläche gebildet wird. In der 
Praxis strahlen die Lichtquellen jedoch 
nie völlig punktförmig, so daß für sie 
immer der Gesamtlichtstrom angege- 
ben wird. Er wird manchmal auch als 
Lichtleistung oder „Lichtausbeute in 
Lumen pro Watt“ angegeben. 


Lichtstrom in Lumen 
elektrische Leistung in Watt 


= Lichtausbeute 


Die Lichtmenge läßt sich in Lumen- 
stunden (Imh) angeben. 


Beleuchtungsstärke 
(Lux) 


Als gebräuchlichste lichttechnische 
Größe gilt die Beleuchtungsstärke, die 
in Lux (Ix) gemessen wird. „Die Be- 
leuchtungsstärke von einem Lux läßt 
sich erreichen, wenn der Lichtstrom 
von einem Lumen senkrecht und 
gleichmäßig verteilt auf die Fläche von 


einem Quadratmeter eingestrahlt 
wird.“ 

1 Lumen 

——  =-1Lu 

1m? 


Sonstige lichttechnische 
Größen 
1 Lumen 
—— = Phot 
1cm? 


Abb. 96: Beispiel einer 
Studio-Lichtausrüstung 


1 Candela 


1 cm? 
= Stilb (sb); Maß für Leuchtdichte 


Lichtquellen 


Für Aufnahmen unter freiem Himmel 
gilt das Tageslicht als unsere wichtig- 
ste Lichtquelle. Sie wird häufig durch 
„Hilfs-Lichtquellen“ unterstützt, die 
z.B. für die Aufhellung von Schatten- 
partien benutzt werden. Die Spiegel- 
Blenden (silber- oder goldfarbig) sind 
ein billiges, platzsparendes und ener- 
gieunabhängiges Hilfsmittel bei Au- 
Benaufnahmen. 


Häufig läßt sich sogar bei Außenauf- 
nahmen der Einsatz künstlicher Licht- 
quellen nicht vermeiden. Das ist ver- 
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hältnismäßig problemlos, wenn die An- 
schlußmöglichkeit an das öffentliche 
Stromnetz gegeben ist. Istdasnicht der 
Fall, so muß man auf Lichtmaschinen 
zurückgreifen, die nichts anderes als 
transportable (benzin- oder dieselbe- 
triebene) Stromgeneratoren sind. 


Die künstliche Beleuchtung muß natur- 
gemäß dennatürlichenGegebenheiten 
angepaßt werden. Sie darf aber die 
Aufnahmemöglichkeiten nicht ein- 
schränken. Die Lichtquellen müssen 
sich deshalb außerhalb des Kamera- 
Bildwinkels befinden und daher auf 
Stativren oder Beleuchtungsbrücken 
(Hänge- oder Standbrücken) befestigt 
sein. 


Die Lichtquellen können sowohl vom 
Strahlungscharakter als auch von der 
Richtung her unterschiedlich sein, von 
der sie auf ein Objekt leuchten. „Es 
gibt keine allen Anforderungen glei- 
chermaßen gerecht werdende Univer- 
salleuchte und auch keine Universal- 
konstruktion, die durch einfache Um- 
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Abb. 97: 
Modernes Scheinwerfer- 
Sortiment 


änderung einzelner Elemente und 
durch Zusätze in jede beliebige Spe- 
zialleuchte verwandelt werden kann. 
Es muß daher Leuchten und Schein- 
werfer sowohl mit brillantem, vorwie- 
gend gerichtetem, diffusem und völlig 
diffusem Licht geben: Leuchten und 
Scheinwerfer unterschiedlichen Strah- 
lungscharakters und unterschiedlicher 
Größe und Lichtstärke“ (Mehnert). 


Der Charakter desLichts hängt von der 
technischen Beschaffenheit der Be- 
leuchtungskörper ab: Ist z.B. die In- 
nenfläche des Reflektors matt, wird er 
das Licht streuen und ein „weiches“ 
Licht ausstrahlen. Hochpolierte (Spie- 
gel-) Reflektoren geben dagegen sehr 
„hartes“ Licht ab, während der Strah- 
lungswinkel ausschließlich von der 
Form des Lichtkörpers geprägt wird. 
Die meisten Lichtquellen lassen sich 
inihrem Charakter verändern. Es gibt 
eine große Reihe von Zusätzen wie Ab- 
deckblende (zur Einengung des Strah- 
lengangs), Linsen (zur Gestaltung des 
Licht- und Schattenspiels), Fasern, Git- 


ter, Mattscheiben (zur Verstärkung von 
Diffus-Effekten) oder Farbfiltern (mit 
denen der Farbcharakter des Lichtes 
beliebig verändert werden kann). 


Film- und Fotoleuchten 


Die handelsüblichen Film- und Foto- 
leuchtenbesitzen die Eigenschaft, gro- 
Be Flächen weitgehend gleichmäßig 
auszuleuchten. Daß ihre Beleuch- 
tungsstärke von der Mittebis zum Rand 
des Strahlungsganges kontinuierlich 
abnimmt, ist für die Ausleuchtungspra- 
xis nicht sehr störend. (Dieser Nachteil 
läßt sich leicht durch entsprechende 
Anordnung ausgleichen.) Die Größe ih- 
res Strahlungswinkels und ihr Härte- 
grad werden von Konstruktionsmerk- 
malen bestimmt: 


a) Sphärisch gewölbte Reflektoren 
leuchten weich. 

b) Parabolisch gewölbte Reflektoren 
leuchten härter. 


Lichtwanne 


Eine sehr beliebte Spezialform der 
Film- und Fotoleuchte ist die so- 
genannte Lichtwanne, in deren Reflek- 
tor meist mehrere Lampen enthalten 
sind. Ihre Vorderseite ist durch Spie- 





Abb. 98: Halogen-Lichtwanne 


gelklappen abgedeckt. Die Strahlung 
erfolgt deshalb indirekt (von der Re- 
flektor-Innenwand), so daß die Licht- 
wanne ein außerordentlich weiches 
Licht erzeugt. Ihr Vorteil ist, daß man 
sie auch bei kurzen Entfernungen zum 
Objekt einsetzen kann. Oft werden 
Lichtwannen als Allgemein- oder Füll- 
licht (evtl. von oben) eingesetzt. 


Soffittenleuchte 


Als „Aufheller“ bei Außenaufnahmen 
sind Soffittenleuchten geeignet. Sie be- 
stehen aus mehreren, in einer Reihe 
angeordneten Lampen, die sich in 
Spiegelreflektoren befinden oder als 
Fotolampen selbst innenverspiegelt 
sind. Ihr Nachteil besteht darin, daß sie 
ebenso viele Schatten werfen, wie sie 
Lampen haben. Differenzierte Lichtge- 
staltung ist mit Soffittenleuchten 
selbstverständlich nicht möglich, an- 
stelle von spiegelnden Aufhellwänden 
können sie jedoch hervorragende Auf- 
heller-Eigenschaften besitzen. Für die 
Farb-Kinematografie gibtesdieLeuch- 
ten auch mit der Tageslicht-Tempera- 
tur. 


Breitstrahler 


Die gleiche Aufgabe wie Lichtwannen 
haben Breitstrahler zu erfüllen. Im Ge- 
gensatz zur Lichtwanne sind sie nur 
mit einem (allerdings entsprechend 
großen und leistungsfähigen) Brenner 
bestückt. Deshalb verursachen sie — 
wenn sich keine Spiegelklappe vor ih- 
nen befindet — nur einen einzigen 
Schatten, dessen Verlauf zudem noch 
sehr weich ist. Die Lichtausbeute der 
Breitstrahler ist groß. Ihre Beleuch- 
tungsstärke nimmt aber zum Rand hin 
nur allmählich ab. 


Aufheller 


Einen sehr offenen Reflektor mit ent- 
sprechend großem Wirkungsgrad be- 
sitzt der Aufheller. Er besteht in der 
Regel aus einem flachen Parabolspie- 
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gel, um dessen Brennpunkt sich die 
Lichtquelle verschieben läßt. Häufig 
handelt es sich dabei nicht um einen 
einzigen Parabolspiegel. Seine Fläche 
kann auch in mehrere kleine Spiegel- 
flächen aufgeteilt sein, was zu einer 
ungleichmäßigen Lichtverteilung füh- 
renkann. Das machtsich auf dem Film- 
bild jedoch kaum bemerkbar. 


Stufenlinsen-Scheinwerfer 


Für die Überbrückung weiter Entfer- 
nungen gibt es Stufenlinsen-Schein- 
werfer, dessen Schattenwurf sehr na- 
türlich wirkt. Diese Lichtquelle ist sehr 
hart, ermöglicht jedoch schöpferische 
Lichtgestaltung. Der „Stufenlinser“ ge- 
hört deshalb zum täglichen Hand- 
werkszeug des Kameramannes. Das 
Gehäuse besitzt die typische Schein- 
werfer-Form. 


Glühlampen-Scheinwerfer 


Zu den leistungsfähigsten Beleuch- 
tungs-Geräten gehört der Glühlampen- 
Scheinwerfer. Seine Brenner können 
über eine Leistung von über 20 kW ver- 
fügen. Angebracht sind sie vor einem 
sphärischen Spiegel und sind vom 
Brennpunkt der Stufenlinse bis an die 
Linse stufenlos verschiebbar. Durch 
diese Verstellung der Brenner-Posi- 
tion ändert sich der Reflektionswinkel: 
Im Brennpunkt der Linse ist das Licht- 
bündel konzentriert, an der Linsenflä- 
che verbreitet sich der Winkel, und die 
Größe des Lichtfeldes nimmt zu. 


Die meisten Glühlampen-Scheinwerfer 
sind mit Stufenlinsen ausgerüstet, 
manche haben statt dessen eine Plan- 
Konvex-Linse, deren Wölbung nach 
außen gekehrt ist. 


Bogenkohlen-Scheinwerfer 


„Mit Bogenlichtkohlen bestückte Stu- 
fenlinsen-Scheinwerfer liefern das 
brillanteste (schärfste) Licht von allen 
Atelier-Lichtquellen. Es ist mit ihnen 
möglich, die höchstmögliche Schärfe 
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Abb. 99: Stufenlinsen-Scheinwerfer 


kleinster Details am Objekt selbst her- 
auszumodellieren. Außerdem können 
mit ihnen die größten Entfernungen im 
Atelier überbrückt werden“ (Mehnert). 
Bogenkohlen-Lichtquellen sind also 
bei den Praktikern der Filmproduktion 
sehr beliebt, besitzen aber außer der 
Geräuschentwicklung einen weiteren 
Nachteil: Sie sind Intensitäts-Schwan- 
kungen unterworfen, die mit der Licht- 
quelle zusammenhängen (Krater der 
positivenKohle). Die Farbe ihresLichts 
ist innerhalb bestimmter Grenzen 
veränderbar. Es gibt Lampen mit ta- 
geslicht-ähnlichem Spektrum, bei dem 
der blau-grüne Bereich angehoben ist. 
Nach dem „Beck-Effekt“ arbeitende 
Scheinwerfer nennen wir Hochintensi- 
täts-Scheinwerfer oder „Hl-Scheinwer- 
fer“. 


Spot-light 


Spot-lightserzeugenein verhältnismä- 
Big kleines, rundes Lichtfeld. Charak- 


teristisch an dieser Lichtquelle sind 
mehrere Linsen: Die in der Nähe des 
Brenners postierte Linse (oder Linsen- 
Kombination) fungiert als Kondensor, 
der das Licht bündelt und auf die Ob- 
jektivlinse wirft. Diese ist meist lang- 
brennweitig. Mit Spot-light hat man die 
Möglichkeit, innerhalb des Linsen-Sy- 
stems eingefügte Blechschablonen be- 
liebiger Aussparung scharf abzubil- 





Abb. 100: Spot-lightin Tageslicht-Ausführung 


den. Das ist für verschiedene Lichtef- 
fekte von großer Bedeutung. Außer- 
dem gestatteteinean der Objektivlinse 
angebrachte Irisblende, den Licht- 
strom stufenlos zu verändern. 


Kamera-Vorderlichtlampe 


Leuchtkörper kann man naturgemäß 
auch ander Kamera befestigen. Es gibt 
hierzu Spezial-Leuchten, die wir Ka- 
mera-Vorderlichtlampen nennen. Das 
können sowohl Fotoleuchten als auch 
Scheinwerfer sein, die der sogenann- 
ten Frontalaufhellung dienen. 


Der Einsatz von Vorderlichtlampen ist 
beim Farbfilm problematisch. Der 
Lichtstrom muß kontinuierlich in dem 
Maße variabel sein, wie es die Ka- 
merabewegung (etwa eine Fahrt) er- 
fordert. Änderungen des Lichtstroms 
haben aber zugleich Abweichungen 
der Lichtfarbe zur Folge, die sich auf 
dem Filmbild bemerkbar machen kön- 
nen. 


Augenlicht-Lampe 


Wenn es erforderlich ist, Lichttupfer zu 
setzenoder „Glanzlichter in die Augen 
zu bringen“, dann verwendet man Au- 
genlicht-Lampen. Das sind kleine Stu- 
fen- oder Plankonvexlinsen-Schein- 
werfer, deren Leistung sich mit bis zu 
0,2 kW an der unteren Grenze aller 
wichtigen Beleuchtungsquellen befin- 
det. 


Licht-Farbe 


Für die Farbfotografie ist nicht nur die 
Farbe des abzubildenden Objekts, son- 
dern zugleich auch die spektrale Zu- 
sammensetzung des Lichts von Wich- 
tigkeit. Es läßt sich z.B. mit bloßem 
Auge erkennen, daß Glühlampen einen 
hohen Rot-Anteil (langwellige Strah- 
lung) besitzen, während beim Tages- 
licht der Blau-Anteil (kurzwellige 
Strahlung) überwiegt. Deshalb hängt 
die Farbe des Objekts grundsätzlich 
von der spektralen Zusammensetzung 
des Lichts ab. 
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Gegenstand (Lichtquelle) 








A. Praktisch reine Temperaturstrahler 


Paraffinkerze 

Petroleumlampe 

Elektrische Kohlefadenlampen 
Azetylenbrenner (Karbidlampe) 
Elektrische Glühlampe (25 W, Iuftleer) 
Elektrische Glühlampe (gasgefüllt mit 
Doppelwendel) 

Projektionslampen 100 W 


Projektionslampen 500 W 
Projektionslampen 2000 W 
Nitraphotlampen 


Glühlampenblitz (kurzzeitige Überspannung 
von Glühlampen normaler Leistung) 
Autoscheinwerfer 


Magnesium-Blitzlicht 
Bogenlicht (Reinkohlen) 


B. Angenäherte Temperaturstrahler 


Bogenlicht (Effektkohlen) 

Blitzlampen (Vakublitze) mit gelblichem 
Kolben 

Blitzlampen (Vakublitze) mit Klarglaskolben 
Blitzlampen (Vakublitze) mit blauem Kolben 
Elektronenblitz 

Xenonhochdrucklampen 

Sonnenlicht (mittags) 

Sonnen- und Himmelslicht 

Blaues Himmelslicht allein 


C. Keine Farbtemperatur angebbar 
Leuchtstofflampen „Tageslicht“ 
Leuchtstofflampen „Gelb“ 
Leuchtstofflampen „Warmton“ 


Glühlicht mit Glühstrümpfen (Gas-, 
Petroleum-, Spiritus-, Benzin-Glühlicht) 
Spektrallampen 











Farb- 
temperaturen 
in °K 


1600... . 1900 


Abb. 101: Farbtemperaturen von Kunstlichtquellen 


Sogar das Tageslicht kann sehr erheb- 





Wiedergabe ohne Filter auf 






Kunstlichtmaterial 


etwa 3200 °K 





Tageslichtmaterial 


etwa 5500 °K 








1800....2000 | 4esal- u 
1850... 2050 
2300 
2500 desgl. rot 
2700... . 2800 gelb gelbrot 
Ib 
etwa 2900 schwach ge 
etwa 3000 gelblich/warm gelb 
3100... 3200 neutral gelb 
3200... 3500 neutral bis gelb 
leicht bläulich 
etwa 3500 schwach gelblich 
kalt 
etwa 3000 leicht gelb 
gelblich/warm 
etwa 4000 schwach bläulich warm bis normal 
5000... . 5400 desgl. normal 
etwa 7000 schwach bläulich | blaustichig 
3200 neutral gelb 
3800 bläulich gelblich 
5500... . 6000 blau \ normal 
5000 ...6000 | pıau f bis kalt 
6000 blau kalt 
etwa 5400 blau normal 
etwa 6000 blau kalt 
10000... 26000 | piau blaustichig 
grünstichig 
grünlich gelbgrün 
grünlich/purpur- _ 
stichig 
grünlich u 
gisch-psychologischen Wahrneh- 


und 


sind deshalb 


liche Farbschwankungen aufweisen, 
die wir jedoch wegen der bewunderns- 
werten Adaptationsfähigkeit des Au- 
ges kaum wahrnehmen (Ausnahme: 
abrupter Wechsel). Die menschlichen 
Sinnesorgane unterliegen physiolo- 
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mungsgesetzen 
außerordentlich anpassungsfähig. Das 
Filmmaterial ist jedoch nur für eine be- 
stimmte Lichtfarbe sensibilisiert 
(Kunstlicht oder Tageslicht). Es rea- 
giert auf jede Abweichung mit einem 


Farbstich. Der Toleranzspielraum 
unterliegt weitgehend dem persönli- 
chen Geschmacksempfinden, ist aber 
objektiv beim Negativ-Material we- 
sentlich größer als beim Umkehrfilm. 
Farbstiche lassen sich auf folgende Ur- 
sachen zurückführen: 


a) Fehlbeleuchtung 

b) Fehlbelichtung 

c) Schwankungen der Lichtfarbe 
d) Fehlentwicklung. 


Farbtemperatur/ 
Verteilungstemperatur 


Die Farbe des Lichts ist verhältnismä- 
Big objektivmeßbar und wird als Farb- 
temperatur ausgedrückt. Bereits der 
Name „Farb-Temperatur“ besagt, daß 
es zwischen der Farbe einesLLichts und 
der für das Strahlen benötigten Tempe- 
ratur (Wärme) einen Zusammenhang 
geben muß. 


Die Farbe des glühenden Körpers und 
des von ihm austretenden Lichts ist 
grundsätzlich von der Temperatur ab- 
hängig, die für das Erhitzen des Kör- 
pers (Brenners) erforderlich war. Je 
niedriger die Temperatur, um so röt- 
licher ist das Licht (niedrige Farbtem- 
peratur); je höher ist die Temperatur, 
um so bläulicher ist das Licht (hohe 
Farbtemperatur). 


Die Farbtemperatur wird entweder in 
Kelvin-Graden oder in Mireds angege- 
ben. Die Kelvin-Grade sind — ebenso 
wie Celsius-Grade — Meßwerte zur 
Beurteilung der Temperatur. Sie wird 
jedoch nicht erst vom Null-Punkt (Ge- 
frierpunkt des Wassers), sondern vom 
„absoluten Nullpunkt“ (—273°C) an ge- 
zählt: 273 +°C = %. 


„Mired“ heißt „das Millionenfache des 
Kehrwertes der Kelvin-Grade“: 
1000000 : °K = Mired. 


Der Vorteil von Mired gegenüber der 
Kelvin-Skala besteht darin, daß glei- 
chen Zahlenabständen auch gleiche 


Unterschiede in der Farbempfindung 
entsprechen. 


In der Kinematografie gibt es noch 
einen weiteren Begriff, der die Farbe 
des Lichts kennzeichnet: Verteilungs- 
temperatur. Auch sie wird in Kelvin 
oder Mired angegeben, berücksichtigt 
aber nicht nur die Temperatur des 
Strahlers, sondern auch die Verteilung 
der Strahlungsenergie. Naturgemäß 
muß der Farbwert des Filmlichts nicht 
immer völlig der Filmsensibilisierung 
entsprechen. Es ist durchaus möglich 
und üblich, Farbabweichungen als ge- 
stalterisches Mittel einzusetzen. Auch 
„Mischlichter“ zwischen Kunst- und 
Tageslicht (z.B. durch das Herein- 
strahlen des Tageslichts durch Fen- 
ster) können von hohem ästhetischem 
Wert sein. 


Zur Feststellung der Farbtemperatur 
gibt es spezielle Meßgeräte, so- 
genannte „Farbtemperatur-Messer“. 
Einfache Geräte basieren auf dem Ver- 
gleich der Blau-Rot-Spektral-Anteile. 
Die Meßergebnisse dieser Geräte sind 
in der Regel recht ungenau. Nur mit 
wenigen (aufwendigen und teueren) 
Geräten ist ein einigermaßen genauer 
Vergleich aller drei Spektraldrittel 
(Rot, Blau, Grün) möglich. 


Lichtmessung 


Die Festsetzung von Expositionswer- 
ten stellt nicht nur einen komplexen 
physikalisch-technischen, sondern zu- 
gleich einen wichtigen gestalterisch- 
dramaturgischen Vorgang dar. Die Me- 
thodik der Messung sowie die Meßge- 
räte werden zunächst von der Art der 
Lichtquelle bestimmt: Muß die Szene 
erst ausgeleuchtet (gestaltet) werden, 
so muß der Kameramann anders vor- 
gehen, als wenn die Expositionsdaten 
von der natürlichen Ausleuchtung des 
Objekts (Außenaufnahmen) bereits 
vorgegeben sind. 


Folgende zwei Methoden der Licht- 
bzw. Belichtungsmessung unterschei- 
den sich grundsätzlich voneinander: 
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a) Lichtmessung im eigentlichen 
Sinne: 

Bewertung des auf das Objekt oder 
Szene fallenden Lichtes. Dabei wird 
nicht immer die Beleuchtungsstärke 
gemessen, die Lux-Angaben sind je- 
doch direkt oder indirekt im Wert ent- 
halten. 


b) Objektmessung: 

Bewertung des vom Objekt zur Kamera 
reflektierten Lichtes als Leuchtdichte 
(in Candela pro Quadratmeter), die im 
Wert meistindirektenthalten ist. Er läßt 
sich nach verschiedenen Methoden er- 
heben: 


ba) Integrale Objektmessung: 
Leuchtdichtemessung der gesamten 
Szene; meist vom Standpunkt der Ka- 
mera. Charakteristisch für die integra- 
le Objektmessung ist der weite Meß- 
winkel des Gerätes. 


bb) Partielle Objektbewertung: 
„Detail-Leuchtdichte-Messung“ mit 
Geräten engen Meßwinkels. Durch die- 
se Methode lassen sich sämtliche De- 
tails der Szene einzeln bewerten. Die 
partielle Bewertung läßt sich mit unter- 
schiedlichen Methoden vornehmen: 


1. Messung des mittleren Reflexions- 
grades bei vollem Licht 

2. Messung der tiefsten „bildwichti- 
gen“ Schatten-Details unter Be- 
rücksichtigung eines Korrekturfak- 
tors 

3. Einzelmessung der Lichter-Details 
unter Berücksichtigung eines Kor- 
rekturfaktors 


4. „Mittelwert-Bildung“ des Meßer- 
gebnisses durch Objektivierung 
des Leuchtdichte-Verhältnisses 
zwischen den höchsten bildwichti- 
gen Lichtern und niedrigsten bild- 
wichtigen Schatten 


Keine der Methoden ist universell 
praktizierbar. Alle besitzen Vor- und 
Nachteile und hängen von der Art der 
Fotografie (Standbild-Fotografie, Kino- 
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projektion, Fernsehausstrahlung) und 
Material ab (Negativ oder Umkehr). 
Insgesamt ist aber die Aussage mög- 
lich, daß die integrale Objektmessung 
für die Kinematografie wenig geeignet 
ist und deshalb auch so gut wie nie 
praktiziert wird. 


Bildwichtigkeit 


„Über die Bildwichtigkeit einzelner fo- 
tografischer Details entscheidet der fo- 
tografische Stil. Dieser ist der Stim- 
mung und der Atmosphäre derjenigen 
Sequenz anzupassen, für die die Ein- 
stellung bestimmt ist. Unter einer Se- 
quenz soll dabei vereinbarungsgemäß 
eine Folge von Einstellungen mit un- 
unterbrochenem, einheitliichem Hand- 
lungsverlauf verstanden werden, wo- 
bei die Handlung in zeitlich gewährter 
Reihenfolge an verschiedenen Orten 
spielen kann. Der fotografische Stil ist 
folglich nicht nur für alle Einstellungen 
der Sequenz gleich; er hängt vom 
Handlungsort ab. Sind also für eine Se- 
quenz zwei Handlungsorte vorgese- 
hen, so wird es bei unterschiedlichen 
Ausleuchtungsarten beider Orte zwei 
verschiedene Stile geben müssen. 
Folglich sind die Bildeinzelheiten ein 
und derselben Szenerie bei verschie- 
dener Ausleuchtung unterschiedlich 
bildwichtig“ (Mehnert). 


Zur Beurteilung kinematografischer 

Bilder gibt es verhältnismäßig klare 

Regeln. Die Bewertung der Einstellung 

erfolgt nach zwei unterschiedlichen 

Kriterien: 

a) Dramaturgische 
Bildwichtigkeit 

b) Physio-psychologische 
tigkeit 


Bildwich- 


Dramaturgische Bildwichtigkeit 


„Bilddetails sind dann von dramaturgi- 
scher Wichtigkeit, wenn es mit ihrer 
Hilfe möglich ist, die filmische Atmo- 
sphäre zu schaffen, die Handlung zu 


dramatisieren, Beziehungen zu asso- 
ziieren oder Stimmungen zu intensi- 
vieren“ (Mehnert). Häufig üben Schat- 
tendetails diese Wirkungen aus. 


„Der Mensch ist der Träger der Hand- 
lung“, seinem Gesicht kommt deshalb 
die größte dramaturgische Bedeutung 
zu. „Was sein Verhalten nicht aus- 
drückt, das wird das Spiel nicht enthal- 
ten. Das Gesicht sollte die Gedanken 
und Gefühle widerspiegeln und das 
Verhalten zur Umwelt und den anderen 
gegenüber ausdrücken“, schreibt 
Mehnert ferner. 


Bereits Balazs sprach von der „Mikro- 
mimik“. Im Zusammenhang mit einer 
„möglichst detailgerechten Wieder- 
gabe aller charakteristischen Einzel- 
heiten“ gibt es eine Faustregel: 


a) Charakterisierende und analysie- 
rende Portraits müssen Konturen 
und Strukturen aufweisen. 


b) Ästhetisierende Abbildungen ver- 
langen lediglich richtige Tonwert- 
Abstufungen. 


Die dramaturgisch bildwichtigen De- 
taills müssen hinreichend durchge- 
zeichnet sein. 


Physio-psychologische 
Bildwichtigkeit 


Darunter verstehen wir jene Einzelhei- 
ten, die wir (entsprechend unseren 
Sehgewohnheiten) auf jeden Fall zu 
sehen gewohnt sind. Mehnert will hier 
die Detail-Erkennbarkeit im wesent- 
lichen von der den Objektraum be- 
leuchten den „natürlichen Lichtquelle“ 
abhängig machen — „und der ihrer 
Raumausleuchtungsart angemesse- 
nen Beleuchtungsstärkeverteilung, 
aus der sich wiederum die allein inter- 
essierende Leuchtdichteverteilung er- 
gibt“. 

Die Detail-Erkennbarkeit ist von der 
Adaptationsfähigkeit des Auges ab- 
hängig. Im „fotografischen Normalstil“ 
(siehe „Fotografische Stile“) abgebil- 


dete Motive müssen in allen Einzelhei- 
ten gut erkennbar sein die nach ge- 
wohntem Adaptationsvorgang diffe- 
renzieren können. Diese Differenzier- 
barkeit ist unter normalen Umständen 
jedoch erst dann möglich, wenn wir 
uns auf das Objekt zu bewegen. Des- 
halb gibt es im Film eine sogenannte 
„korrigierte psychologische Bildwich- 
tigkeit". Mehnertmeintdazu: „Das Ziel 
jeder Filmaufnahme ist die filmische 
Wahrhaftigkeit.“ 


Die physio-psychologische Bildwich- 
tigkeit ist der dramaturgischen Bild- 
wichtigkeit untergeordnet. 


Leuchtdichte-Gegensätze 


Das Leuchtdichteverhältnis zwischen 
Schatten- und Lichter-Details bezeich- 
nen wir als Leuchtdichte-Gegensatz. 
Während das „maximale Leuchtdichte- 
verhältnis“ die höchsten Lichter und 
die tiefsten Schatten kennzeichnet, ist 
gestalterisch nur das „bildwichtige 
Leuchtdichteverhältnis” interessant. 


Bei den Dreharbeiten in freier Natur 
kann es zu Leuchtdichte-Unterschie- 
den von 1:100000 oder mehr kommen. 
Entscheidend dafür ist der Reflexions- 
grad der Lichtquelle. Diese ist aber im 
Atelier fast beliebig variabel, so daß 
Studioszenen nahezu völlig gleichmä- 
Big ausgeleuchtet werden können, was 
in der Praxis allerdings selten vor- 
kommt. Im Atelier herrschen Leucht- 
dichteverhältnisse von 1:2 bis allen- 
falls 1:4. Nur extreme Effektausleuch- 
tungen (Low Key) vertragen mehr (bis 
1:8). 


Belichtungsmesser sind auf Objekte 
des durchschnittlichen Reflexionsgra- 
des von 0,17 (Grautafel bei „Normalob- 
jekt“, Leuchtdichtegegensatz von etwa 
1:32) kalibriert, so daß sie nur für sie 
eine völlig richtige Belichtung ange- 
ben. Der Reflexionsgrad entspricht 
dem sog. „Normalobjekt“ (z.B. Land- 
schaft mit Vordergrund). Es handelt 
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sich dabei um ein „an allen Stellen 
gleichmäßig beleuchtetes Objekt mit 
geometrisch gleichanteiligem Vorkom- 
men von Dingen aller praktisch vor- 
kommender Reflexionsgrade“. Das 
„Normalobjekt“ läßt sich durch eine 
Grautafel (mit gleichem Reflexions- 
grad und gleicher Beleuchtung) erset- 
zen. 


Unter sensitometrischen Bedingungen 
sind Leuchtdichte-Gegensätze von 
1:1000 möglich. Diese Zahl besitzt je- 
doch keine praktische Bedeutung. We- 
gen einer Reihe optisch-technischer 
Unzulänglichkeiten (u.a. Entwicklung, 
Kopiervorgang) ist es kaum möglich, 
größere Leuchtdichte-Gegensätze als 
1:200 fotografisch wiederzugeben. 


Eigentliche Lichtmessung 


Mit der Messung des „auffallenden 
Lichts“ lassen sich häufig ausgezeich- 
nete Belichtungsergebnisse erzielen. 
Das trifft insbesondere für alle Fälle 
zu,in denen es gleiche oder vergleich- 
bare Beleuchtungsstärken zu erfassen 
gilt. Im Gegensatz zur Messung des 
reflektierenden Lichts (Objektmes- 
sung) wird hier die Reflexion der Licht- 
quelle nicht berücksichtigt. Dement- 
sprechend ist die Methode nicht unein- 
geschränkt anwendbar. 


Beleuchtungsstärkemesser 

Wie der Name des Beleuchtungsstär- 
kemessers besagt, kann man mit ihm 
die Stärke der Beleuchtung messen (in 
Lux). Im Praxisgebrauch werden die 
Geräte auch „Luxmeter“ genannt. Ihr 
Charakteristikum besteht darin, daß 
sie keine Meßwinkel-Begrenzung be- 
sitzen und somit den gesamten einfal- 
lenden Lichtstrom erfassen. Gemes- 
sen wird dabei „das unmittelbar am 
Objekt, von den Lichtquellen herrüh- 
rende Licht“. 


Auf dem Markt gibt es zahlreiche Mo- 
delle, von denen nur einige die wichtig- 
sten Voraussetzungen für die Praxis 
des Kammeramannes erfüllen: 
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Abb. 102: Luxmeter 


a) Meß-Element und Instrument soll- 
ten in einem Körper vereint sein 
(möglichst gegeneinander dreh- 
bar; z.T. umstritten) 

b) Die Anzeige soll sowohl die Lux- 
alsauch die Blendenskala besitzen 


Der Beleuchtungsstärkemesser hat 


zwei Aufgaben zu erfüllen: 

a) Messung der Beleuchtungsstärke 
(und deren Verteilung) innerhalb 
der Szene sowie am Objekt 

b) Feststellung der Blendenöffnung 
(in Abhängigkeit von der Beleuch- 
tungsstärke) 


Messung des reflektierten Lichtes 


Integral-Belichtungsmessung 


Die Messung nach der Integrationsme- 
thode erfolgt vom Standpunkt der Ka- 
mera aus. Der Belichtungsmesser muß 
in Richtung zum Objekt gehalten wer- 
den (entsprechend dem Kamera-Ob- 
jekt). Der Meßwinkel des Belichtungs- 
messers sollte dem Aufnahmewinkel 
des Objektivs entsprechen oder gerin- 
ger sein. 





Abb. 103: Dieser preiswerte Belichtungs- 
messer erlaubt sowohl die eigentliche Licht- 
messung als auch die Messung des reflek- 
tierten Lichts 


Genauere Ergebnisse kann der Kame- 
ramann erzielen, wenn er die Belich- 
tung nicht vom Standpunkt der Kame- 
ra, sondern aus der Nähe des Objekts 
vornimmt. Dadurch erfaßt der Meßwin- 
kel den jeweils interessierenden Teil 
des Objekts. Mit dieser Methode las- 
sen sich gute Ergebnisse für alle De- 
tails des Motivs erzielen. 


Mitteltöne: Werden „Details mittlerer 
Leuchtdichte“ aus dem vorderen Halb- 
raum ausgeleuchtet, so stellen sie zu- 
gleich auch häufig „Details mittleren 
Reflexionsgrades“ dar. Die Messung 
ergibt hier richtige Expositionsdaten 
für das gesamte Motiv. 


Schatten: Gemessen werden die tief- 
sten bildwichtigen Schattendetails. 
Korrektur: 3—4 Blendenstufen schlie- 
Ben. (Die Methode ist nicht exakt!) 


Lichter: Hier dienen die höchsten bild- 
wichtigen Lichter als Kriterium der 
Messung. Korrektur: Blende minde- 
stens 3 Stufen öffnen (ungenau!). 


Substitution: Das aufzunehmende Mo- 
tiv läßt sich für den Zeitpunkt der Be- 
lichtungsmessung ersetzen. Es muß 
sich naturgemäß dabei um einen Ge- 


genstand handeln, dessen Reflexions- 
eigenschaften dem Aufnahmeobjekt 
entsprechen. Das ist bei der standardi- 
sierten Grautafelder Fall, wenn sie ge- 
nau senkrechtzuroptischen Achse des 
Aufnahme-Objektivs gehalten wird. 
Auch diese Methode istnichtuniversell 
anwendbar. Sie führt z.B. nur dann zu 
guten Ergebnissen, wenn das Licht aus 
dem vorderen Halbraum auf das Motiv 
strahlt. 


Kombination mit Schätzwerten: Die In- 
tegrationsmethode erfordert häufig 
Korrekturen, denn nicht alle Motive 
entsprechen dem sog. Normalobjekt. 


Gruppe A: Extreme High-Key-Motive 
(dunstiges, nebliges Wetter) dürfen mit 
anderthalb bis zwei Blendenstufen we- 
niger belichtet werden, als vom Kame- 
rastandpunkt aus angezeigt. 


Gruppe B: Fernsichten, „offene Land- 
schaften“, Strandaufnahmen mit Moti- 
ven hohen Reflexionsgrades, Portraits 
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mit heller Hautfarbe, hellem Haar oder 
entsprechendem Hintergrund vertra- 
gen (je nach Charakter) eine halbe bis 
eine ganze Blende weniger Licht als 
angezeigt. 


Gruppe C: Außenaufnahmen auf Stra- 
Ben und engen Plätzen bei voller Son- 
ne, Landschaften mit besonders dunk- 
lem Vordergrund, Tordurchsichten, 
nicht aufgehellte Wohnräume etc. müs- 
sen meist eine halbe bis eine Blende 
mehr Licht haben. 


Gruppe D: Landschaften und Straßen 
im Gegenlicht, Innenaufnahmen gegen 
Fenstersonne, Low-Key-Szenen und 
Nachtaufnahmen verlangen andert- 
halb bis zwei Blendenstufen mehr 
Licht, als bei der Integrationsmethode 
angezeigt. 


Integrationsmethode mit 
Partialmessung 


Leuchtdichten einzelner Bild-Details 
sind am besten mit Partial-Belich- 
tungsmessernerfaßbar. Manwill dabei 
die Details „gegeneinander abwägen, 
aufeinander abstimmen, miteinander 
in Beziehung setzen oder auf den (vom 
Bearbeitungsprozeß her bedingten) 
ausnutzbaren Leuchtdichteumfang 
durch geeignete Ausleuchtung begren- 
zen“ (Mehnert). Der Standpunkt des 
solchen Meßgerätes mit engem Meß- 
winkel kann der Standpunkt der Kame- 
ra sein. Jeder Integral-Belichtungs- 
messer bestehtaus vier Grundelemen- 
ten: 


a) Fotoelement 

b) Meßwerk 

c) Meßwinkel-Abgrenzer 
d) Rechenhilfe 


Der angestrebte enge Meßwinkel wird 
auf Kosten der Gesamt-Empfindlich- 
keit des Gerätes erkauft. Für die Routi- 
ne des Filmbetriebes sind nur Kon- 
struktionen geeignet, deren Meßwerk- 
zeiger direkt auf Zahlenwerte zeigt 
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Abb. 105: Moderner Partial-Belichtungsmes- 
ser (Spotmeter) 


(Leit- oder Belichtungswerte), die im 
Verhältnis 1:2 lichttechnisch-fotogra- 
fisch abgestuft sind. “ 


Der Kameramann stimmt im Regelfall 
seine gesamte Szenerie auf das von 
verschiedenen Lichtern getroffene Ge- 
sicht des Darstellers ab. Bei Innenauf- 
nahmen geschieht das mit Hilfe von 
entsprechenden Lampen, außen eben- 
falls mit elektrischem Licht oder etwa 
Silberblenden. Beim Übergang von In- 


nen- zu Außenaufnahmen läßt sich 
feststellen: 
a) Das Beleuchtungsstärke-Niveau 


der Außenszenerie ist fast grundsätz- 
lich etwas höher als im Studio. 


b) Das Lichtmeß-System hängt etwas 
von der spektralen Verteilung der 
Strahlungs-Energie ab. Daher kann es 
zwischen dem Tageslicht und Kunst- 
licht zu Blenden-Unterschieden von 
rund '/s kommen. 


Bewährt haben sich Partial-Belich- 
tungsmesser mit besonders engem 
Meßwinkel (1°—2°): 


a) Visuelle Partial-Belichtungsmes- 
ser beruhen auf dem Vergleich zweier 
Leuchtdichten (anvisiertes Objekt-De- 
tail und Vergleichsfeld). 


b) Fotoelektrische Partial-Belich- 
tungsmesser verfügen über eine weit 
höhere Empfindlichkeit als Selen-Ele- 
mente. 


2.8 Tonaufnahme-Technik 


Der Ton wird in der Kinematografie 
grundsätzlich auf einem vom Bildstrei- 
fen unabhängigen Aufzeichnungsband 
aufgenommen. Die Ausnahme stellt 
das Einstreifen-Ton-Bild-Verfahren 
dar, das vorwiegend für die aktuelle 
Fernseh-Berichterstattung eingesetzt 
wird (vor allem in den USA) und in Eu- 
ropa keine signifikante Bedeutung be- 
sitzt. Der Gleichlauf zwischen Bild und 
Ton muß bei allen „Zwei-Streifen-Ver- 
fahren“ absolut gewährleistet sein. 
Das geschieht mit besonderen Syn- 
chronisierungs-Vorrichtungen. Ur- 
sprünglich wurde der Ton auf fotografi- 
schem Wege aufgenommen. Heute bie- 
tet die Magnetton-Aufzeichnung so viel 
Vorteile, daß die Anwendung des Licht- 
tons auf die Wiedergabe (Kopien) be- 
schränkt wurde. 


Lichtton 


Die Lichtton-Aufzeichnung basiert auf 
zwei unterschiedlichen Prinzipien: 


Intensitäts-Verfahren: Hier wird die 
Schwärzungsdichte in Abhängigkeit 
von der Amplitude verändert. Dabei 
entsteht die sog. Sprossenschrift. Dich- 
te Sprossenfolge: hoher Ton. Je kon- 
trastreicher die Sprossen abgebildet 
sind, um so lauter ist der Ton. 


Transversal-Verfahren: Bei diesem 
Prinzip verändert sich der Schwär- 
zungsgrad nicht, dagegen verändert 





Abb. 107: 
Zackenschrift 


Abb. 106: 
Sprossenschrift 


sich die schwarze Fläche proportional 
zur Amplitude. Die dabei entstandene 
Zackenschrift ermöglicht die beste 


Tonqualität und hat sich deshalb 
durchgesetzt. 

Magnetton 

Der Original-Ton wird heute aus- 


schließlich im Magnetton-Verfahren 
aufgenommen. Als Träger verwendet 
man: 


a) unperforierte Tonbänder (wie inder 
Tontechnik) 


b) perforierte Magnetfilme 


Bis in die fünfziger Jahre waren für 
kinematografische Tonaufnahmen gro- 
Be Aufzeichnungs-Apparaturen erfor- 
derlich, so daß Tonaufnahmen entwe- 
der nur im Atelier oder mit Hilfe eines 
entsprechenden „Tonwagens“ mög- 
lich waren. Durch die Fortschritte der 
Elektronik ist es jedoch inzwischen 
möglich, Tonaufnahmen auch mit Ge- 
räten vorzunehmen, deren Größe nor- 
male Tonbandgeräte nicht übersteigt. 


Die Laufgeschwindigkeit der Geräte ist 
unterschiedlich: Bei den heute am 
meisten verbreiteten (batteriebetrie- 
benen) „Kleinst-Aufnahmegeräten“ 
beträgt sie 19 cm/S. 
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Abb. 108: Tonaufnahmegerät Nagra 4.2 


Technologie der Tonaufnahme 


Der erforderliche Synchronlauf mit der 
Kamera erfolgt (entsprechend dem An- 
triebs-System der Kamera) auf drei Ar- 
ten: 


a) Antrieb von Bild- und Ton-Gerät mit 
Synchron-Motoren, die aus dem glei- 
chen Wechsel- oder Drehstrom-Netz 
gespeist werden (nur auf Perfoband). 


b) Aufzeichnung des von der Kamera 
abgegebenen „Pilot“-Tons auf dem 
Tonband. Der Pilotton steuert bei der 
Überspielung vom Senkel- auf 
Cordband die Laufgeschwindigkeit, so 
daß ausreichende Synchronität ge- 
währleistet ist. 
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c) Antrieb von Bild- und Ton-Gerät mit 
quarzgesteuerten Motoren, die ohne 
Kabelverbindung für weitestgehend- 
sten Gleichlaufsorgen. Das Prinzip der 
quarzgesteuerten Bild-Tonaufnahme 
löst andere Verfahren zunehmend ab. 


Inder Kinematografie gibt es zwei wei- 
tere Synchronisierungs-Techniken: 


d) Playback: In manchen Situationen 
(etwa bei Musikwerken) istes erforder- 
lich, zunächst den Ton und anschlie- 
Bend das Bild aufzunehmen. Bei die- 
sem Verfahren muß der Schauspieler 
nach dem (für die Bildaufnahme abge- 
spielten) Ton agieren bzw. alle ent- 
sprechenden Bewegungen mit dem 
Ton „synchronisieren“. 


Pilotton 







Tonaufnahmegerät 
mit 
Batterie-Antrieb 


f 





i Mikrofon 
Batterie 
Pilotton 
Tonaufnahmegerät 
mit 
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e) Nachsynchronisation: Spiel- 
filmproduktionen istes selten möglich, 
den Original-Ton so von störenden Ge- 
räuschen abzuschirmen, daß er sich 
nicht mehr als störend auswirkt. Au- 
Berdem ist der Pegel von Hintergrund- 
geräuschen solchen Schwankungen 
unterworfen, daß zwei zusammenge- 
hörende Einstellungen „Tonsprünge“ 
aufweisen können. Tonaufnahmen 
müssen deshalb häufig unter akustisch 
zufriedenstellenden Bedingungen 
nachträglich gemacht werden. Ähnlich 
wie bei der Synchronisation fremd- 
sprachiger Filme, werden Schauspie- 
lern einzelne Filmabschnitte vorge- 
führt, so daß sie die vor der Kamera 
gesprochenen Worte völlig synchron 


Pilotton 


Mikrofon 


zum Bildablauf „nachsprechen“. Die 
Nachsynchronisation vereinfacht und 
verbilligt zwar die Dreharbeiten we- 
sentlich, dieser Vorteil hebt sich je- 
doch durch den erheblichen Aufwand 
im Tonstudio schnell auf. Außerdem ist 
die Nachsynchronisation verhältnis- 
mäßig kompliziert, und nicht alle 
Schauspieler beherrschen sie zufrie- 
denstellend. 


Sprache — Geräusche — Musik 


Entsprechend der üblichen Tonaufnah- 
me-Technologie müssen die verschie- 
denen akustischen Tonkomponenten 
wie Sprache, Geräusche und Musik ge- 
trennt aufgenommen werden. Der 
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Abb. 111: Blick in ein Synchronstudio. Im Vordergrund (am Mischpult) befindet sich der 
Tonmeister, hinter der Glaswand der Synchronsprecher. Im Hintergrund rechts ist das 
Bild zu sehen, das es zu kommentieren oder synchronisieren gilt. 


Hauptgrund hierfür liegt darin, daß 
eine endgültige Mischung der ver- 
schiedenen akustischen Elemente erst 
nach dem endgültigen Schnitt des 
Films möglich ist. 


Sprache: Ihre Aufzeichnungs-Intensi- 
tät ist meist sehr konstant. Damit ist 
ein ausreichender Abstand zwischen 
den „Grundgeräuschen“ und der Spra- 
che gewährleistet, die es optimal 
wiederzugeben gilt. 


Geräusche: Beim „Originalton“ sind 
Geräusche von der Sprache nicht zu 
trennen. Das bringt sowohl Quali- 
tätseinbußen als auch Gestaltungs- 
Einschränkungen mit sich. Deshalb 
werden Geräusche (sofern sie nicht 
unbedingt bewegungssynchron sein 
müssen) fast immer getrennt aufge- 
nommen. Dadurch hat man die Mög- 
lichkeit, die Geräuschkulisse („Atmo“) 
nach Belieben zu gestalten (d.h. durch 


andere Geräusche oder auch Musik zu 
ersetzen). Die meisten Geräusche las- 
sen sich dem Geräusch-Archiv entneh- 
men. 


Musik: Istdie Quelle der Musik im Film 

sichtbar, bedient man sich am besten 

des Playback-Verfahrens. Bei der sog. 

„Untermalungs-Musik“ gibt es zwei 

Möglichkeiten: 

a) Nachsynchronisation 

b) Anlegen der Musik beim Film- 
schnitt („Schneiden nach Musik“) 


2.9 Technik der 
Filmbearbeitung 


Film-Entwicklung 


Jedes Kamera-Team ist bestrebt, das 
belichtete Material so schnell wie mög- 
lich entwickeln zu lassen und die „Mu- 
ster“ vorzuführen. Die Muster-Kopie 
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dient zur Beurteilung eines abge- 
schlossenen Abschnittes der Film- 
bearbeitung, und zwar sowohl in künst- 
lerisch-gestalterischer als auch in 
technischer Hinsicht. 


Der Entwicklungsprozeß erfolgt heute 
mit weitgehend automatisierten Ent- 
wicklungsmaschinen, in denen der 
Film folgende Phasen durchläuft: 

a) Entwickler-Bad 

b) Behandlungs-Bad 

c) Schlußwässerung 

c) Trockenschrank 


Zur Erreichung konstanter Entwick- 
lungs-Ergebnisse müssen vor allem 
folgende Bedingungen des Prozesses 
absolut konstant sein: 


a) Zusammensetzung des Entwicklers 
b) Entwicklungs-Dauer 
c) Entwicklungs-Temperatur 


x nn _ 
Abb. 112: Blick in ein Film-Kopierwerk 
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Esgibt eine ganze Reihe von verschie- 
denen Entwicklungsprozessen, die na- 
turgemäß von dem jeweiligen Film-Typ 
abhängen. (Die Schwarz-Weiß-Ent- 
wicklung verläuft naturgemäß völlig 
anders als die Color-Entwicklung. Sie- 
he auch „Filmmaterial“.) 


Schwarz-Weiß-Entwicklung: Sie erfor- 
dert zwei Haupt-Behandlungsgänge. 
Das sind der Schwarz-Weiß-Entwick- 
ler, der das exponierte Halogensilber 
zu metallischem Silber reduziert; und 
das Fixierbad. Darin wird das nicht be- 
lichtete, im Entwickler unveränderte 
Bromsilber herausgelöst. 


Color-Entwicklung: Beim Farbfilm be- 
sitztjede Schicht Silber und Farbstoffe, 
die aus den bei der Entwicklung entste- 
hendenOxydationsprodukten desFarb- 
entwicklers sowie den in Farbfilm- 
Schichten vorhandenen „Farbkupp- 
lern“ gebildet werden. Zur Erzielung 





desreinenFarbbildes istein Bleichbad 
erforderlich, in dem das Silber in ein 
im Fixierbad lösliches Silbersalz über- 
geführt und sodann zusammen mit 
dem im Entwickler unverändert erhal- 
ten gebliebene Bromsilber herausge- 
löst werden muß. Das endgültige Bild 
ergeben die übereinander liegenden, 
verschiedenfarbigen Schichten. 


Der Farbumkehrfilm ist zunächst im 
Schwarz-Weiß-Entwickler zu behan- 
deln, in dem ein schwarz-weißes Sil- 
berbild entsteht. Das restliche Halo- 
gensilber wird anschließend voll be- 
lichtet, so daß der Film abschließend 
wie Color-Negativ weiterbehandelt 
werden kann. 


Abb. 113: Tageslicht-Film-Entwicklungsma- 
schine 



































Abb. 114: Zwei verschiedene Kopiermaschinen 
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Film-Kopierung 


Die Kinematografie stellt hohe Anfor- 
derungen an die moderne Kopier- 
Technik: 


a) Optimale Bildschärfe-Übertragung 


b) Registerhaltigkeit der Einzelbilder 
(Perforation) 


c) Konstanz des Kopierlichts (Intensi- 
tät und spektrale Zusammenset- 
zung) 


d) Kurzfristige Beeinflussungsmög- 
lichkeit der Licht-Intensität und Zu- 
sammensetzung 


e) Hohe Arbeitsgeschwindigkeit 
f) Optimale Materialschonung 


Es gibt zwei unterschiedliche Kopier- 
Verfahren: Kontakt-Kopierung und op- 
tische Kopierung. 


Kontakt-Kopierung 


Bei diesem Verfahren liegen die 
Schichtseiten beider Filme in engem 
Kontakt aufeinander. Transportiert 
werden die Filme parallel. 


Schritt-Kopierung: Charakteristisch 
dafür ist der bildweise (intermittieren- 
de) Transport mit Hilfe von Greiferstif- 
ten. Die Belichtung erfolgt ebenfalls 
bildweise, und zwar nur während der 
Stillstands-Phase. 


Durchlauf-Kopierung: Dieses Prinzip 
weist einen kontinuierlichen Transport 
auf. Das Licht wird durch einen Spalt 
zugeführt (ohne Unterbrechungs-Pha- 
sen). Zahnrollen sorgen für den Durch- 
lauf der Filme am Kopierschlitz vorbei, 
wo die Belichtung stattfindet. 


Optische Kopierung 


Dieses System verfügt über eine be- 
sondere Kopier-Optik, die zwischen 
dem Original und der Kopie ange- 
bracht ist. Das Objektiv bildet dabei 
das Motiv auf der Schichtseite der Ko- 
pie ab. Transportieren läßt sich der 
Film bei der optischen Kopierung nur 
schrittweise. Der große Vorteil des 
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Abb. 115 


Verfahrens besteht in seiner Eigen- 
schaft, formatunabhängige Kopien 
herzustellen (z.B. 16-mm-Kopie vom 
35-mm-Original oder umgekehrt). 


A-B-Kopierung: Befindet sich das Ori- 
ginal (16 mm) auf einer Rolle, so kön- 
nen sich seine Schnittstellen an den 
Einstellungs-Übergängen bei der Pro- 
jektion bemerkbar machen. (Schnitt- 


stellen können geringfügig in den 
Bildrand hineinragen.) Soll der Film 
während des Kopier-Prozesses durch 
optischeTricks wie Blenden oder Über- 
blendungen bereichert werden, ist das 
nur über den Umweg über das Duplikat 
möglich, das Qualitätsverluste mit sich 
bringt. Die Lösung für solche Fälle 
heißt „A-B-Kopierung“. Dabei handelt 
es sich um einen Kopiervorgang, bei 
dem die Bildvorlage (Original) in zwei 
getrennten Rollen (A- und B-Rollen) 
angeordnet sind. Die A-Rolle verfügt 
normalerweise über die ungeraden 
Einstellungen (1,3, 5 usw.), die B-Rolle 
über die geraden (2, 4, 6...). Zwischen 
die einzelnen Einstellungen ist 
Schwarzfilm eingefügt, in dessen Be- 
reich sich auch Schnittstellen befin- 
den, so daß sie nicht mehr sichtbar 
sind (Abb. 115). 


Abb. 116: 35-mm-Be- 
trachtungstisch für die 
Lichtbestimmung 


Bild- und Ton-Schnitt 


Bereits während der Dreharbeiten fer- 
tigt dasKopierwerk „Muster“ an. Diese 
erste Kopie vom Original dient nicht 
nur zur ersten Begutachtung des Auf- 
nahmeergebnisses, sondern stellt zu- 
gleich die Bild-Grundlage für die Bear- 
beitung des Films dar. 


Auch beim Ton schneidet man nicht 
Originalbänder, sondern Kopien. Mit 
schmalen Tonbändern („Senkel“) ist 
Filmschnitt ohnehin nicht möglich. Erst 
eine Überspielung auf „Perfo-Bänder“ 
(perforierter Tonfilm) macht die Bild- 
Ton-parallele Bearbeitung am Schnei- 
detisch möglich. Die Perforation der 
Perfo-Bänder ist grundsätzlich iden- 
tisch mit der Perforation des Bild- 
Films. Beim 16-mm-Format entspre- 
chen die Abmessungen des „Ton-Ban- 
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Abb. 117: 6-Teller-Schneidetisch für 16-mm-Film 


des“ völlig denen des „Bild-Bandes“. 
Lediglich beim Normalfilm sind Perfo- 
Bänder nur 17,5 mm breit, weisen aber 
selbstverständlich die gleiche Perfora- 
tion wie der 35-mm-Bildfilm auf, so daß 
der TransportvonBildund Ton parallel 
stattfinden kann. 


Der Schneidetisch ist das wichtigste 
Gerät im Bereich der Endfertigung, 
denn darauf erfolgt der Filmschnitt — 
eine der schöpferischsten Phasen des 
Produktionsprozesses. Technisch han- 
deltes sich dabei um eine Apparatur, 
die alle Vorgänge der Schnittbearbei- 
tung ermöglicht: 

a) Kontrolle und Schnitt des Bildes 

b) Kontrolle und Schnitt des Tons 
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c) Herbeiführung der Synchronität al- 
ler Aufnahmen 

d) Herstellung des „Sprachbandes“ 

e) Herstellung des „Geräuschban- 
des“ 

f) Herstellung des „Musikbandes“ 

g) Erarbeitung des Mischplans 


Außer dem Schneidetisch benötigt die 
Cutterin u.a. folgende Zusatzgeräte 
und Materialien: 


a) Klebepresse: Sie gibt es in zwei 
grundsätzlich verschiedenen Ausfüh- 
rungen — naß oder trocken. Während 
früher grundsätzlich naß geklebt wur- 
de, setzt sich das Trockenkleben im- 
mer mehr durch. Der große Vorteil: Es 
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Abb. 118:  6-Teller- 
Schneidetisch für 35- 
mm-Film 


Abb. 119:  6-Teller- 
Schneide- und Verto- 
nungstisch für 16-mm- 
Film (Mini-Ausführung) 
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Abb. 120: 6-Teller-,Ab- 
ziehtisch“ für den Nega- 
tiv-Schnitt 








Abb. 121: Röntgenbild-Betrachtungstisch (für 35-mm-Film) mit Cine-Analyzer 
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geht schneller, außerdem geht beim 
Trockenkleben kein Bild verloren, so 
daß man bereits zerschnittene Einstel- 
lungen ohne Bildverlust wieder in ihre 
ursprüngliche Stellung zurückverset- 
zen kann. Das erweist sich beim 
Schnitt der Arbeitskopie häufig als not- 





Abb. 122: Trocken-Klebepresse für 35-mm- 
Film 





Abb. 123: Trocken-Klebepresse für 16-mm- 
Film 


wendig. Die zu verklebenden Filmen- 
den werden beim Trockensystem „auf 
Stoß" in die „Klebelade“ gelegt. Dar- 
über kommt ein durchsichtiges Kle- 
beband, das beim Herunterdrücken 
der Presse von Messern Präzise auf 
dasFormatdesFilms geschnitten wird. 


Seitlich sind an den meisten „Stumpf- 
klebepressen“ zwei Messer ange- 
bracht: das gerade schneidende benö- 
tigtman für den Bildschnitt, das schräg 
schneidende für den Schnitt des Perfo- 
Bandes. Damit ist mit der gleichen 
Trockenklebepresse auch ein saube- 
rer Tonschnitt möglich. (Von erfahre- 
nen Cutterinnen wird der Ton jedoch 
häufig mit der Tonschere geschnitten 
und ohne Gerätezubehör geklebt.) 


Naß müssen nach wie vor alle Origina- 
le (mit Ausnahme von Umkehr-Original 
im Fernsehbereich) geklebt sein. Das 
läßtsich nur durch leichtes Übereinan- 
derlegen der angeschabten Filmenden 
bewerkstelligen, die zu diesem Zweck 
mit (nassem) Filmkitt benetzt sein müs- 
sen. Dadurch geht bei jeder Klebestel- 
le je ein Bild auf jeder Seite verloren. 


b) Fettstit: Zur Markierung von 
Schnittstellen benötigen Cutter so- 
genannte Fettstifte. Die mit ihnen vor- 
genommenen Einzeichnungen haften 
zuverlässig, sind aber dennoch abzu- 
wischen und stören somit die Arbeits- 
kopie nicht. 


c) Tonschere: Obwohl heute die mei- 
sten Tonschnitte mit der Trockenklebe- 
lade vorgenommen werden, fehlt in 
keinem Schneideraum die Tonschere. 
Im Prinzip ist das eine normale Metall- 
schere, die (zur Vermeidung von Stö- 
rungen an den Schnittstellen) lediglich 
entmagnetisiert ist. 


d) Galgen: Hierbei handeltes sich um 
ein Holzgestell, unter dem sich ein mit 
Samt ausgeschlagener Korb befindet. 
Der „Szenenordner“ dient zum Vorsor- 
tieren einzelner Einstellungen, die auf 
dem Holzgestell aufgehängt werden. 
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e) Filmkleber: Es gibt im wesentlichen 
drei Arten von Filmklebern. Seit Jahr- 
zehnten gibt es den Klebekitt, eine 
farblose Flüssigkeit, die beim Naßkle- 
ben Verwendungfindet. Beim Trocken- 
verfahren benutzen die Cutter selbst- 
klebenden Spezialfilm, der sich durch 
seine weitgehende Durchsichtigkeit 
und Festigkeit auszeichnet. Für den 
Tonschnitt benötigt man den „Tonkle- 
ber“. Das ist ein weißer Film, der in 
seinen Abmessungen genau dem Per- 
fo-Band entspricht und — im Gegen- 
satz zum durchsichtigen Bild-Kleber — 
in Längsrichtung zum Film aufgeklebt 
wird. Dadurch läßtsicheine besondere 
Festigkeit erreichen. 


f) Filmkern („Bobby“): Der Film kann 
während der Schnittphase nicht auf 
Filmspulen gewickelt werden. Statt- 
dessen sind hierfür Kunststoffkerne er- 
forderlich, auf denen auch Rohfilme 
(mit Ausnahme von Tageslichtspulen) 
aufgewickelt sind. 


g) Schwarz- und Weiß-Film: Zum An- 
lauf sowie zum Auffüllen des Bildban- 
des beim „Anlegen“ benötigt man 
Schwarz- oder Weiß-Film. 
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Abb. 124: Der „Galgen“ 
besitzt die Aufgabe 
eines „Szenenord- 
ners“. Ohne ihn wäre 
die Arbeit im Schneide- 
raum undenkbar. 


h) Allonge: Dabei handelt es sich um 
eine eingefärbte Verlängerung der 
(Theater-)Kopie. Die Allonge wird vor 
dem Startband und nach dem Endband 
angeklebt und dient dem mechani- 
schen Schutz der Filmrolle, gibt aber 
auch über den Wickelzustand (Anfang/ 
Ende) sowie die Nummer des Aktes 
Aufschluß. 


i) Start-Band: Am Anfang jedes Films 
befindet sich ein Startband, das zum 
bild-/ton-synchronen Anlauf des Films 
erforderlich ist. Die Startzeit (Laufzeit 
zwischen dem Startkreuz und dem er- 
sten Filmbild) ist unterschiedlich: Im 
vorwiegend aktuell arbeitenden Fern- 
sehbereich liegt sie häufig bei andert- 
halb Sekunden. Sonst beträgt sie in der 
Regel drei bis sechs Sekunden. (Ach- 
tung: Beim Musik-Anfang ist grund- 
sätzlich 6-Sekunden-Start erforder- 
lich.) 


j) Statisch: Zum Auffüllen oder Ver- 
längern der Tonrolle verwendet man 
unbespieltes Perfo-Band, das sich 
„Statisch“ nennt. Aus Sparsamkeits- 
gründen benutzt man hierzu häufig 
auch gelöschte alte Bänder. 


k) Raumstatisch: Auch das ist Perfo- 
Band, dasallerdings nur scheinbar un- 
bespielt ist. Es verfügt zwar über kei- 
nen aufgenommenen Ton, wohl aber 
ein leichtes Rauschen, das den Raum- 
charakter akustisch darstellt. Mit 
Raumstatisch kann man Pausen bei 
Sprachen oder Kommentar auffüllen, 
damit Tonsprünge überbrückt werden 
können. 


Phasen des Bild-Ton-Schnittes 


Vortrennen und Vorsortieren 


Die aus dem Kopierwerk eintreffenden 
Musterrollen sind häufig (trotz der Rol- 
len-Nummer-Angabe auf der Büchse) 
willkürlich aneinandergeklebt. Des- 
halb muß die Cutter-Assistentin zu- 
nächst die Muster vortrennen und vor- 
sortieren. Zugleich versieht sie die 
Szenen oder zusammengehörende 
Komplexe mit Nummern. Beim Spiel- 
film sindes die im Drehbuch und Nega- 
tiv-Bereich enthaltenen Klappen-Num- 
mern. Sonst wählt man auch die fort- 
laufende Numerierung und fertigt eine 
Material-Liste an. Sie bietet eine Über- 
sicht über das vorsortierte Bild-Mate- 
rial. 


Ähnlich verfährt man mit dem Ton. 
Nachdem die Original-Töne, „Atmos“, 
Geräusche und Musik auf Perfo-Band 
umgespielt worden sind, kann man 
auch sie trennen und vorsortieren. Die 
Cutterin oder ihre Assistentin hört sich 
die Tonrollen im Vorwärtsgang an, 
markiert mit dem Fettstift die Trenn- 
stellen und versieht sie mit Nummern. 
Die Trennung selbst erfolgt im Rück- 
wärtsgang. Dadurch rollen die einzel- 
nen Ton-Takes rückwärts auf die Bob- 
bys (Kunststoff-Kerne). Das erspart 
nachträgliches Umrollen. 


„Anlegen“ 


Um die Synchronität zwischen Bild und 
Ton zu erreichen, müssen die beiden 
Bänder „angelegt“, d.h. einander zu- 
geordnet werden. Das Anlegen erfolgt 


normalerweise „auf Klappe“, die zwei 
Aufgaben erfüllt: Erstens trägt sie die 
Einstellungs-Bezeichnung (Nummer) 
und zweitens zeigt sie optisch den ge- 
nauenZeitpunktdes Klappenknalls an. 
Der Synchronlauf läßt sich wie folgt er- 
reichen: 


a) Heraussuchen und Markieren des 
Bildfeldes mit Klappenschlag 


b) Heraussuchen und Markieren des 
Ton-Synchronpunktes (Er befindet 
sich an der Stelle, wo der Knall der 
Klappe zu hören ist.) 


c) Paralleles Übereinanderlegen bei- 
der Synchronpunkte am Synchron- 
punkt des Schneidetisches (Der 
Synchronpunkt des Schneideti- 
sches ist der Betriebsanleitung des 
jeweiligen Fabrikats zu entneh- 
men.) 


d) Markieren des Einstellungs-Endes 


Als weitere Anlegeverfahren scheinen 
erwähnenswert: 


a) Startmarkierung: Das Verfahren 
läßtsich nur bei Kameras mit der auto- 
matischen Startmarkierungs-Vorrich- 
tung anwenden. Außerdem muß eine 
Pilotverbindung zwischen Kamera und 
Tongerät vorhanden sein. Das Prinzip: 
Während des Kamera-Starts belichtet 
eine im Kamerafenster eingebaute 
Lampe einige Bilder, die dadurch 
einen „verblitzten“ Eindruck machen. 
Gleichzeitig gibt der Pilotgenerator der 
Kamera ein Signal an das Tongerät. 
Der Zeitpunkt dieser Markierung ent- 
spricht genau dem Zeitpunkt des letz- 
ten markierten (verblitzten) Bildes. Die 
Cutterin muß am Schneidetisch ledig- 
lich diese beiden Synchronpunkte an- 
legen. Das Verfahren istzwar am Dreh- 
ort zeitsparender, wirftaber im Schnei- 
deraum nicht selten Probleme auf. Der 
Hauptnachteil: Die Einstellungen tra- 
gen keine Bezeichnung (Nummer), so 
daß manchmal nur genaue Aufzeich- 
nungen des Regisseurs weiterhelfen. 
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b) Zeitcodierung: Erhebliche Arbeits- 
erleichterungen verspricht dieses 
neueste Verfahren. Seine Besonder- 
heit liegt in der automatischen Regi- 
strierung eines Zeit-Codes auf Film- 
und Ton-Band. Das System macht das 
Klappenschlagen und Take-Ansagen 
überflüssig, ist aber nur mit Kameras 
und Tonbandgeräten möglich, die über 
entsprechende Zusatzgeräte für Zeit- 
codierung verfügen und außerdem 
quarzgesteuert sind. 


Es gibt gegenwärtig zwei Codier-Sy- 
steme: EBU/IRT und EBU/TDF. Aufbe- 
lichtet wird die Information (Synchron- 
wort, Sekunde, Minute, Stunde, Tag, 
Monat Jahr, Kamera-Nummer) zwei 
Felder unter dem Bildfenster mit Hilfe 
von lichterzeugenden Dioden (LED). 
Dazu wird der Ton-Cash benutzt. Wäh- 
rend der Stillstandsphase können bis 
zu vierLichtzeichen pro Bild registriert 
werden. Die gesamte Code-Kombina- 
tion erstreckt sich beim 16-mm-Format 
auf 18 Bildfelder. Die gleiche Informa- 
tion zeichnet auch das Tonbandgerät 
auf. Hier sind die Impulse am ehesten 
mit Signalen des Pilot-Verfahrens ver- 
gleichbar. 


Sowohl für die Tonüberspielung als 
auch für den Filmschnitt sind bei der 
Zeitcodierung keine prinzipiell neuen 
Geräte erforderlich. Allerdings bedarf 
es entsprechender Zusatz-Einheiten, 
für die keine große Umgestaltung er- 
forderlich ist. Die große Erleichterung: 
Das Anlegen erfolgt automatisch. Der 
Schneidetisch sucht sich also selbsttä- 
tig die zusammengehörenden Syn- 
chronpunkte heraus. 


Schnitt 


Der Schnitt selbst erfordert ebenfalls 
eine bestimmte Reihenfolge der Bear- 
beitung: 

a) Ordnen nach Schnittplan 

b) Trennen 

c) Rohschnitt 
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d) Feinschnitt 
e) Anlegen der Geräusche 


Der Schnitt von Spielfilmen weicht in 
einigen Bearbeitungsstufen vor der üb- 
lichen Montagetechnik etwas ab. Das 
fängt beim Ordnen an: Nach dem Anle- 
gen folgt die Zusammenstellung der 
Takes nach der im Drehbuch angege- 
benen Reihenfolge. Aus verschiede- 
nen Fassungen der einzelnen Einstel- 
lungen sucht die Cutterin nunmehr die 
geeignetesten aus und zeichnetsie an. 
Nicht gebrauchte Takes sind herauszu- 
trennen und in sogenannten Restbüch- 
sen zu ordnen. Eine möglichst genaue 
Beschriftung der Filmbüchsen istemp- 
fehlenswert. 


Eine weitere Abweichung des profes- 
sionellen Spielfilmschnitts besteht in 
der Numerierung der ausgewählten 
Einstellungen, die ab Klappenzeichen 
in regelmäßigen Abständen bei Bild 
und Ton parallele Nummern-Markie- 
rungen erhalten. Der Sinn dieser Müh- 
seligen Arbeit (die heute auch maschi- 
nell durchführbar ist) liegt in der ent- 
sprechenden Arbeitserleichterung 
beim Schnitt selbst. Die Nummern stel- 
len nämlich Synchronzeichen dar, so 
daß die Cutterin auch bei mehrmali- 
gem Umschnitt ständig über ihre 
Synchronität orientiert ist. 


a) Ordnen nach Schnittplan: Um eine 
Übersicht über das Material zu erhal- 
ten, muß man das gesamte Bild- und 
Ton-Material im Blöcke aufteilen. 
Dabei trennt die Cutterin zusammen- 
gehörende Einstellungen aus dem 
Rohmaterial heraus und ordnet sie 
nach Schnittplan. 


b) Trennen und Sortieren: Nun führt 
sie die einzelnen „Bildblöcke“ aber- 
mals vor, zeichnet die infragekommen- 
den Einstellungen an, trenntsie heraus 
und „hängt sie an den Galgen“. Jetzt 
werden die Takes erstmals in der vor- 
aussichtlichen Reihenfolge geordnet, 
so daß mit dem Trennvorgang ein er- 
stes Sortieren nach chronologischen 


Gesichtspunkten verbunden ist. Des- 
halb ist bereits in dieser Montagepha- 
se auf den optischen Übergang von 
Einstellung zu Einstellung sowie von 
Bildblock zu Bildblock zu achten. 


c) Rohschnitt: AlsRohschnittbezeich- 
nen wir das Zusammenkleben der am 
Galgen aufgereihten Einstellungen. Zu 
diesem Zeitpunkt wird zum erstenmal 
der Bildablauf in einem Zusam- 
menhang erkennbar. Selbstverständ- 
lich gehören auch zu dieser Rohfas- 
sung bereits die Original-Töne, die 
synchron anzuzeichnen und anzule- 
gensind. Es handeltsich alsoum einen 
„Doppelschnitt“ von Bild und Ton. 


Dabei gibt es eine Grundregel: Der 
Schnitt erfolgt stets auf der linken Seite 
des Schneidetisches. Damit bleibt die 
fertig montierte rechte Seite immer 
synchron. 


Jeder Film muß mit einem Startband 
beginnen. Neben dem Bild-Startband 
ist es ratsam, auch ein Tonstartband 
sofort anzufertigen. Dazu dient uns ein 


Abb. 125: Cutterin mit 
einer Assistentin bei 
der Arbeit am 16-mm- 
Schneidetisch 


Streifen „Statisch“ in gleicher Länge. 
Das Startkreuz des Bild-Startbandes 
ist darauf zu übertragen. Für die Start- 
markierung auf dem Perfo-Band gibt 
es selbstklebende Startmarken. Das 
Bild-Startband und das Ton-Startband 
werden am Synchronpunktdes Schnei- 
detisches parallel übereinander ge- 
legt, so daß die Startmarke an der rich- 
tigen Stelle aufgeklebt werden kann. 


Manchmal wird auch ein zweites 
Synchronzeichen übertragen. An der 
Stelle der aufdem Startband einkopier- 
ten „2“ kann man auf dem Tonstart 
einen sogenannten „Tüter“ anbringen. 
Das sind selbstklebende Schmalbän- 
der, die mit einem 1000-Hz-Signal 
(„Piepser“) bespielt sind und nach der 
Mischung den Synchronpunkt darstel- 
len. 


Für den Tonschnitt ist es meist unum- 
gänglich, Originaltöne auf zwei Bänder 
zu verteilen. Grund: Zu unterschied- 
lich ist meistens die Qualität einzelner 
Töne, die der Tonmeister bei der Mi- 
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schung nur dann zufriedenstellend 
korrigieren kann, wenn sie sich auf 
verschiedenen „Kanälen“ befinden. Es 
ist ein weitverbreiteter Irrtum, daß die 
Mischung bei wenigen Bändern einfa- 
cher ist als bei mehreren. Häufig ist 
gerade das Gegenteil der Fall, deshalb 
ist der Tonschnitt genauso ernst zu 
nehmen wie der Bildschnitt. Je diffe- 
renzierter der Tonschnitt erfolgt, um so 
besser ist die Tonqualität des Films. 
Zwei Beispiele: 


c.a) Mechanisch nicht ganz perfekte 
Bildschnitte lassen sich verbessern, 
wenn man die Töne „überhängen“ läßt. 
Wir erreichen dadurch einen weichen 
Übergang. 


c.b) Originaltönen können wir eine zu- 
sätzliche akustische Komponente hin- 
zufügen: Während der O-Ton (Original- 
Ton) selbst meist nur das Hauptmotiv 
akustisch wiedergibt, können wir der 
Einstellung durch zusätzliches Anle- 
gen von „Atmos“ eine Atmosphäre des 
gesamten Drehortes hinzufügen. Die- 
ser Ton wird bei der Mischung dazuge- 
mischt, so daß der O-Ton akustisch 
glaubwürdiger und authentischer er- 
scheint. 


d) Feinschnitt: Der Roh- und Fein- 
schnittsind in der Praxis natürlich nicht 
voneinander klar abzugrenzen. Der 
Feinschnitt beginnt, wenn der Film „im 
groben steht“. Es ist erforderlich, den 
Film mehrmals vorzuführen und die 
Einstellungen u.a. nach folgenden Ge- 
sichtspunkten zu korrigieren: 

d.a) Schnittrhytmus 

d.b) Schnitt- „Sauberkeit“ 


d.c) Harmonie der Bewegungsüber- 
gänge 
d.d) Zwischenschnitte 


e) Anlegen der Geräusche: In dieser 
Bearbeitungsphase besitzen die mei- 
sten stummen Takes noch keinen Ton. 
Es gilt nunmehr, die dazugehörigen 
Geräusche „anzulegen“. In der Regel 
verfährt man so, daß das Band 1 vor- 
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wiegend den Original-Tönen vorbehal- 
ten bleibt, das Band zwei hauptsäch- 
lich den atmosphärischen Geräuschen 
und das Band 3 der Musik. Diese Tren- 
nung ist aber keinesfalls verbindlich 
und wird praktisch nie genau eingehal- 
ten. Hinzu kommt, daß man mit drei 
Bändern nur im Routinefall auskommt. 
Sehr häufig (vor allem bei Spezial-Ef- 
fekten oder verschiedener Musik) sind 
auch wesentlich mehr Bänder erfor- 
derlich. Zehn oder mehr sind bei Spiel- 
filmen keine Ausnahme. 


Mischplan 


Selbst bei genauester Kenntnis des 
schnittfertigen Films wäre eine sofor- 
tige Tonmischung außerordentlich 
schwierig und zeitraubend. Zu den 
wichtigsten Vorbereitungen für die Mi- 
schung gehört deshalb der Mischplan. 
Seine Aufgabe besteht darin, dem Ton- 
meister möglichst genaue Anhalts- 
punkte für die einzelnen Mischvorgän- 
ge zu vermitteln, die auf die Sekunde 
genau im Mischplan festgehalten wer- 
den müssen. 


Der Vorgang selbst ist nicht sehr kom- 
pliziert, erfordert jedoch außer Zeit 
und Geduld sicheres akustisches Ein- 
fühlungsvermögen. Die Zeitangaben 
im Mischplan beziehen sich gundsätz- 
lich auf Startkreuz (bei dem der Sekun- 
denzähler auf Null stehen muß). Von 
nunan muß der Plan alle Mischvorgän- 
ge enthalten. Links ist im Regelfall die 
Bildfolge, rechts daneben die einzel- 
nen Bänder (1, 2, 3 usw.) eingetragen. 


Vorbereitungen für die Mischung 


Um die häufig sehr unterschiedlichen 
Tonereignisse in ihrer Charakteristik 
und Lautstärke anzugleichen, bedarf 
eseiniger Vorbereitungen. Sie erleich- 
tern die Arbeit und beeinflussen das 
Ergebnis sehr positiv: Sehr bewährt 
haben sich Blenden-Einzeichnungen 
auf der Arbeitskopie. Bei harten Ein- 
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oder Ausblenden helfen dem Tonmei- 
ster Vorwarnzeichen (jeweils drei 
durchkreuzte Bildfelder) zwei Sekun- 
den (50 Bildfelder) sowie eine Sekunde 
(25 Bildfelder) vor der harten Blende. 


Einblende, Ausblende und Überblen- 
dung sollten folgende Markierungen 
auf der Arbeitskopie tragen: 


Tonstudio: Mischung 


Es ist nahezu unmöglich, zahlreiche 
Tonereignisse gleichzeitig synchron 
zum Bild zu mischen. Daher ist es üb- 
lich, einzelne Tonkomplexe „vorzumi- 
schen“. Im Normalfall schlägt der Ton- 
meister die Vormischung vor, bei der 
zunächst nur einige Bänder (zwei oder 
drei) zusammengemischt werden. 


Mischt man die „Vormix-Bänder“ ein- 
schließlich Musik-Bänder zusammen, 
so erhält man einen endgültigen Film- 
ton, dem nur der Kommentar oder (bei 
Nachsynchronisation) die Dialoge feh- 
len. Diese Bandfassung nennt man IT- 
Band (internationaler Ton). Das IT- 
Band ist vor allem dann sehr wichtig, 
wenn verschiedensprachige Filmver- 
sionen hergestellt werden sollen. 


Häufig istes ratsam, auch die Sprache 
nicht direkt mit dem IT-Band zusam- 
menzumischen, sondern ein so- 
genanntes Sprachband herzustellen. 
Dieses gestattet kleine Korrekturen am 
Kommentar, ohne daß die Sprachauf- 
nahme wieder völlig neu gemacht wer- 
den muß. 


Während der Endmischung kommen 
IT- und Sprach-(oder Dialog-) Band zu- 
sammen, so daß wir eine endgültige 
Tonfassung erhalten. 


DasEndmischband nennt man im Fern- 
sehbereich Sendeband. Während die 
Vorführkopien normalerweise ihren 
Ton am Rand des Bildstreifens haben, 
senden Fernsehanstalten ihre Filme 
nahezu ausnahmslos zweistreifig. Das 
heißt: Der Filmton verbleibt auf dem 
Endmisch-(Sende-)Band. 


Wir kennen drei verschiedene Tonver- 

fahren: 

1. SEPMAG (separater Ton; 
streifen-System) 

2. COMMAG _(Einstreifen-Verfahren 
mit Magnetton-Randspur) 

3. COMOPT _(Einstreifen-Verfahren 
mit Lichtton) 


Zwei- 


Farbkennzeichnung von Film- und Tonbändern 
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3 Theorie der Filmgestaltung 


3.1 Story 


„Fast alle Manuskripte, die den Pro- 
duktionsfirmen unterbreitet werden, 
haben den Charakter irgendeiner pri- 
mitiv abgefaßten Erzählung, wobei 
sich die Autoren damit zu begnügen 
scheinen, die Begebenheit, meist dazu 
noch in literarischer Form, wiederzu- 
geben, ohne sich zu fragen, ob sich 
das von ihnen vorgeschlagene Mate- 
rialfür die filmische Bearbeitung eigne 
oder nicht. Diese Frage ist aber sehr 
wichtig: Jede Kunst hat ihr eigenes 
Verfahren, den ihr zur Verfügung ste- 
henden Stoff zu gestalten. Das gilt na- 
türlich auch für den Film. An einem Ma- 
nuskript zu arbeiten, ohne die Regie- 
methoden, die Aufnahme- und die 
Montagetechnik zu kennen, ist ebenso 
unsinnig, wie einem Franzosen ein 
russisches Gedicht in wörtlicher Über- 
setzung verständlich machen zu wol- 
len. Soll der Franzose einen richtigen 
Eindruck von dem Gedichterhalten, so 
muß es unter Berücksichtigung der Ei- 
genheiten französischer Versnormen 
neu geschrieben werden... 


Mitunterwird dieAnsichtvertreten, der 
Autor habe nur einen ganz allgemei- 
nen, rohen Umriß der Handlung zu ge- 
ben; die Arbeitfilmischer Umwandlung 
sei Sache des Regisseurs. Diese An- 
sicht ist völlig falsch. Es darf nicht ver- 
gessen werden, daß sich in keiner 
Kunstform die Gestaltung (gemeint ist 
damit der Schöpfungsprozeß, Anm. d. 
A.) in einzelne, voneinander unabhän- 
gige Etappen zergliedern läßt. Schon 
ganz allgemeine Überlegungen über 
die Form, die das geplante Werk an- 
nehmen soll, bedingen, daß gewissen 
Einzelheiten und Eigentümlichkeiten 
Rechnung getragen wird; auch begin- 
nensich beim Durchdenken eines The- 


mas bereits die Umrisse einer Hand- 
lung abzuzeichnen. Daraus folgt, daß 
eine gewisse Kenntnis der Aufgaben 
und Eigenarten derRegiearbeites dem 
Autor ermöglicht, einen Stoff vorzu- 
schlagen, den der Regisseur wirkungs- 
voll gestaltenkann, auch wenn das Ma- 
nuskript keine genauen Anweisungen 
über die Art und Weise der Aufnahmen 
gibt. Tatsächlich verhält es sich mei- 
stens umgekehrt — die erste Fassung 
des Manuskriptes ist bestenfalls unin- 
teressant und schlimmstenfalls ein 
unüberwindliches Hindernis im Weg 
filmischer Gestaltung.“ (W. I. Pudow- 
kin) 


Die Story unterliegt prinzipiell keiner 
Begrenzung und steht als solche jen- 
seits aller Kunstkriterien. Jeder 
menschlicheGedankekann grundsätz- 
lich Filmstoff darstellen. Man könne 
sich laut Pudowkin allenfalls fragen, ob 
ein bestimmter Stoff wertvoll oder 
wertlos sei. Es gibt jedoch eine ganze 
Reihe formaler Gesichtspunkte, von 
der die Stoffwahl abhängig gemacht 
werden sollte. 


In den ersten Jahrzehnten der Filmge- 
schichte fiel die Vorliebe für Sujets auf, 
die große Zeitspannen und Räume um- 
faßten („Intolerance“). Die Fülle des 
Materials „erschlug“ den Zuschauer, 
ermüdete ihn und stellte die geplante 
Wirkung stark in Frage. Der Stoffreich- 
tum zwang den Regisseur, völlig all- 
gemein, oberflächlich zu bleiben. Die 
wertvollen Einzelheiten fielen der 
Quantität der Ereignisse zum Opfer, 
und zwischen der Tiefe in der Idee und 
der Oberflächlichkeit der Gestaltung 
tat sich eine grundlegende Diskrepanz 
auf. 


Die meisten guten Filme zeichnen sich 
durch die Einfachheit ihres Themas 
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und durch die relative Unkompliziert- 
heit ihrer Handlung aus. 


Bereits Balazs bemerkte, daß viele Li- 
teratur-Verfilmungen deshalb schei- 
tern, weil ihre Autoren eine Überfülle 
an Stoff in den engen filmischen Rah- 
men zu zwängen versuchen. Diese Be- 
obachtung trifft in ähnlicher Weise für 
die modernen Monumentalfilme zu. 


Pudowkin spricht sich auch für eine 
Längebegrenzung aus: Er denkt vor al- 
lem an den Ermüdungsfaktor. „Der 
Faktor der Begrenzung durch die Län- 
ge gewinnt dadurch noch an Bedeu- 
tung, daß der Filmschaffende zur kla- 
ren Darstellung einer Idee wesentlich 
mehr Raum beansprucht als etwa ein 
Dichter oder ein Dramatiker. Ein einzi- 
ges Wort kann oft einen ganzen Kom- 
plex von Gedanken enthalten, Bildma- 
terial aber, das fähig wäre, einen sol- 
chen Gedankengang zu veranschau- 
lichen, ist selten, und der Filmregis- 
seur sieht sich deshalb gezwungen, 
ihn in einer ausführlichen Bilderspra- 
che auszudrücken...“ 


Eine durch den Charakter der filmi- 
schen Darstellungsmöglichkeiten be- 
dingte Anforderung an die Story liegt 
in der Notwendigkeit einer klar umris- 
senen Form. 


Pudowkinsche Regel: Das Thema muß 
klar und deutlich formuliert sein, wenn 
das Werk die wesentliche Bedeutung 
und Einheit bekommen soll, deren je- 
des Kunstwerk bedarf. 


Originalstoff 


Die begehrteste Storyform ist der Ori- 
ginalstoff. Er wird von Schriftstellern 
oder Filmautoren geschrieben, die ent- 
weder selbst über reiche Erfahrungen 
über Entwicklung literarischer Grund- 
lagen (unter Berücksichtigung künstle- 
risch-ökonomisch-produktionstechni- 

scher Gesichtspunke) verfügen oder iin 
enger Zusammenarbeit mit Filmdra- 
maturgen schreiben. Er fungiert häufig 
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als Bindeglied zwischen Autor und Re- 
gisseur, manchmal ist der Dramaturg 
zugleich Co-Autor. 


Fremdvorlage 


Häufig ergibt sich die Notwendigkeit, 
auf bestehende literarische Werke zu- 
rückzugreifen. Sie sind nicht selten 
„völlig unfilmisch“ und bedürfen im- 
mer einer einschneidenden Bearbei- 
tung. Diese Aufgabe fällt Szenaristen 
zu, auch Filmautoren genannt. Gele- 
gentlich bearbeitetauch der Regisseur 
selbst die Literaturvorlage. Das sollte 
allerdings nur geschehen, wenn der 
Regisseur über die notwendige litera- 
risch-dramaturgische Gestaltungskraft 
und Erfahrung verfügt. 


(Naturgemäß setzt jede Fremdvorla- 
gen-Verfilmung den Erwerb entspre- 
chender Filmrechte voraus.) 


3.2 Entstehungsprozeß 


Wenn ein Schriftsteller auf eine gute 
Buchidee kommt, hat er es verhältnis- 
mäßigeinfach, seine Gedanken zu rea- 
lisieren. Papier und Schreibmaschine 
sind — außer Zeit — ziemlich das ein- 
zige, was er dazu benötigt. Ein Buch 
zu schreiben, das ist für den Schrift- 
steller ohne nennenswerten techni- 
schen oder finanziellen Aufwand mög- 
lich. 


Anders beim Film: Will jemand eine 
Spielfilm-Idee in die Tat umsetzen, so 
hat er es ungleich schwerer, denn zur 
Realisierung eines Films sind erheb- 
liche Mittel erforderlich. Um an diese 
Mittel zu kommen, muß der Filmautor 
zunächst seine Idee zu Papier bringen. 
Der Entstehungsprozeß einer Dreh- 
grundlage ist nahezu grundsätzlich in 
verschiedene Phasen unterteilt. Sie 
sind von mannigfachen Wechselbezie- 
hungen zwischen Sujet und Gestal- 
tung, Produktionstechnik und Finanz- 
mitteln, Publikumserwartung und per- 
sönlicher Geschmacksempfindung der 
Beteiligten gekennzeichnet: 


a) Die Idee — Filmskizze 

b) Das Expose 

c) Das Treatment 

d) Das Drehbuch 

e) Dramaturgische Überlegungen. 


3.3 Idee — Filmskizze 


Am Anfang eines Entstehungsprozes- 
ses steht immer eine bestimmte /dee. 
Sie kann lediglich einen einzigen 
Gedanken umfassen — oder aber auch 
bereits sehr konkrete Vorstellungen. 
Meist läßt sie sich in wenigen Sätzen 
zusammenfassen, der Keimzelle spä- 
terer Filmstory: Aber in der Regel 
kommtes nicht soweit. Der Großteil al- 
ler Filmideen wird wieder fallengelas- 
sen: Sie sind entweder schlecht, zu 
kostspielig — oder es fehlt an Produ- 
zenten, die sie zu realisieren bereit 
sind. 


Die allererste (und in der Praxis ziem- 
lich seltene) schriftliche Form eines 
Filmthemas ist die Filmskizze. Wilke- 
ning, BaumertundLippert beschrieben 
die Idee zum DEFA-Spielfilm „Fünf Pa- 
tronenhülsen“ so: „Ein Kommissar der 
Internationalen Brigaden gerät wäh- 
rend des spanischen Bürgerkrieges 
miteiner Gruppe revolutionärer Kämp- 
ferin das faschistisch beherrschte Hin- 
terland. Tödlich verwundet, gibt er 
seinen fünf Genossen einen strategi- 
schen wichtigen Plan und befiehlt, die- 
sen unbedingt dem eigenen Stab zu 
überbringen. Der Plan wird in fünf Stük- 
ke geteilt und in ebenso vielen leeren 
Patronenhülsen verwahrt. Der Kom- 
missar stirbt. Unter Überwindung fast 
übermenschlicher Schwierigkeiten 
werden die eigenen Linien erreicht. Im 
Stab legt man die fünf Papierfetzen zu- 
sammen —esergibt sich kein strategi- 
scher Plan. Der Kommissar hat, auf ih- 
re revolutionäre Kampfkraft und Diszi- 
plin bauend, diesen Vorwand erfun- 
den, um seinen Genossen das Leben 
zu retten.“ 


Natürlich kann man die Filmskizze wei- 
ter vertiefen, die Ausführungen um 
Angaben zum Stil, zum Genre oder zur 
publizistischen Aussage des Films er- 
gänzen. Aber damit wäre fast die näch- 
ste Bearbeitungsstufe erreicht: das Ex- 
pose. 


3.4 Expose 


Zum Schreiben eines Exposes kommt 
es manchmal nur, wenn die ursprüng- 
liche Idee den ersten Prüfungen stand- 
hielt. Bevor jedoch der Autor sein Ex- 
pose (franz. „Darlegung“) zu schrei- 
ben anfängt, sind normalerweise Re- 
cherchen erforderlich. Naturgemäß 
unterscheidet sich der Arbeitsvorgang 
der Materialsammlung beim Spielfilm- 
projekt grundsätzlich von Recherchen 
im aktuell-dokumentarischen Bereich. 
Beim Fernsehen muß der Autor auf 
drei Ebenen parallel vorgehen: 


a) Thematische Recherche 
b) Programmtechnische Recherche 
c) Produktionstechnische Recherche. 


Der aktuell-dokumentarische Bereich 
des Fernsehens verkörpert in vielerlei 
Hinsicht eine Sondersituation: Erstens 
handelt es sich beim Autor meist zu- 
gleich um den „Realisator“, dem zu- 
gleich Regieaufgaben zufallen. Außer- 
dem beträgt hier die Zeitspanne zwi- 
schen der Idee und der Ausführung im 
tagesaktuellen Bereich (z.B. Tages- 
schau) manchmal nur wenige Stunden. 
So istes kaum möglich (oder auch er- 
forderlich), drehreife Grundlagen vor 
Produktionsbeginn zueerstellen. Häufig 
ist nicht einmal ein Treatment mehr 
möglich, so daß dem aus der Recher- 
che resultierenden Expos& eine noch 
größere Bedeutung zukommt. Trotz- 
dem: Ohne solide Drehgrundlage zu 
arbeiten, sollte selbst im aktuellen Be- 
reich eine Ausnahme bleiben, die zu- 
dem lediglich Routiniers praktizieren 
sollten. 
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Thematische Recherche 


Die Fernsehredaktionen verfügen 
meist über fest umrissene redaktionel- 
le Aufträge. Daraus lassen sich folgen- 
de Aspekte ableiten: 


a) Themenbereich 

b) FormundLänge des Programmbei- 
trags 

c) Sendetermin. 


Entsprechende Programmauellen las- 
sen sich nach ihrer Herkunft in Wort- 
und Bildquellen einteilen: 


a) Wortquellen 
Agentur 
Eigenbericht 
Manuskript 
Literaturtext 
Zuschauer-Anregung 
Wortarchiv 


b) Bildquellen 
Agentur 
Eigenbericht 
Erworbenes Material 
Programmaustausch 
Bildarchiv 

Bildfunk. 


Das Fernsehen vermittelt Informatio- 
nen auf zwei Kommunikationsebenen: 
Wort und Bild. Zwar trifft das für den 
Film grundsätzlich in gleicher Weise 
zu, die Programmpraxis zeigt jedoch, 
daß die verbale Information (Modera- 
tion, Kommentar, Studiogespräch) im 
Fernsehen wesentlich stärker vertre- 
ten ist als beim Film. Das hat zum Teil 
seine Berechtigung, vor allem wenn es 
sich um aktuelle Ereignisse handelt, 
die „man nicht so schnell ‚bebildern‘ 
kann“. Zugleich ist das Phänomen hi- 
storisch zu erklären, denn die bedeu- 
tendsten Fernsehsender sind aus 
Funkhäusern entstanden. Ein weiterer 
Aspekt ist Notwendigkeit des Stilmit- 
tels: Der Zuschauer erwartet häufigere 
persönliche Ansprachen, die natürlich 
verbal erfolgen müssen. (Trotzdem 
müssen sich manche Sender den Vor- 
wurf des „Bildfunks“ nicht selten zu 
Recht gefallen lassen.) 
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Zu jeder Kommunikationsebene gehö- 
renauch Kommunikationsträger. Beim 
Bild sind das: 

a) Realaufnahme 

b) Foto 

c) Zeichentrick 

d) Grafik. 


Akustische Kommunikationsträger: 

a) Wort (Original-Ton, Kommentar) 

b) Geräusch 

c) Musik. 

Die Aufgabe der thematischen Recher- 

che besteht darin, nach dem geeigne- 

ten Kommunikationsträger zu suchen. 

Er muß sich mit den Formelementen 

der Sendung in Einklang bringen las- 

sen. Die Überlegung heißt, inwieweit 

der Stoff mit dem Kommunikationsträ- 

ger vereinbar ist, und zwar nach: 

a) Aussage 

b) Beziehung vorhandener Wort- und 
Bild-Elemente zur Aussage 

c) Optische und akustische Ergänzun- 
gen. 


Programmtechnische Recherche 


Bei der Konzeption jeder aktuellen 
Fernsehsendung sind programmtech- 
nische Gesichtspunkte von ausschlag- 
gebender Bedeutung. Die damit ver- 
bundenen Probleme betreffen den Au- 
tor (Realisator) nur zum Teil, er kommt 
jedoch im Regelfall nicht umhin, u.a. 
folgende Punkte abzuklären: 


a) Handlungs- oder Ereignis-Ablauf 
b) Termine 


c) Aussehen und Beschaffenheit des 
Drehortes 


d) Stromanschlüsse und Stromstär- 
ken 


e) Akustische Bedingungen 
f) Dreherlaubnis 

g) Ausweichmöglichkeiten 

h) Eventuelle Absperrungen 
i) Reisewege 

j) Arbeitsablauf. 


Produktionstechnische 
Recherche 


Ähnlich wie bei programmtechnischen 
Recherchen geht es auch bei produk- 
tionstechnischen Nachforschungen 
weitgehend um organisatorisch-tech- 
nische Dinge, mit denen der Filmautor 
normalerweise nicht in Berührung 
kommt. Der Realisator wird sich fragen 
müssen, welche Möglichkeiten der 
Programmtechnik vor Ort des Gesche- 
hens (Drehort) gegeben sind. 

a) Elektronik (live) 

b) Elektronik (MAZ) 

c) Film 

Nachdem es nicht mehr um Qualitäts- 
merkmale geht, fällt die Entscheidung 
zwischen Elektronik oder Film verhält- 
nismäßig leicht. Die ausschlaggeben- 
de Bedeutung sollten u. a. folgende Ge- 
sichtspunkte spielen: 


a) Produktionszeit 
b) Beweglichkeit 
c) Entfernung 
d) Aktualität. 


Expos&e-Form 


Der Handlungs-Entwurf in Expose&- 
Form läßt die filmische Form unberück- 
sichtigtund umfaßt meist nur eine oder 
wenige Schreibmaschinenseiten. Sehr 
gut zeigt die knappe Form eines Spiel- 
film-Exposes der Entwurf für den Film 
„Walking down Broadway“ von Erich 
von Strohheim: 


„Zwei Mädchen, die gutaussehende 
Peggy und die häßliche Zazu Pitts, 
kommen aus einer Kleinstadt nach 
New York. Sie bekommen Arbeit in 
einer Büchsenfabrik und wohnen in 
einer Pension in der Achten Straße. Die 
Mädchen, die sehr einsam sind, erhal- 
ten von einem hartgesottenen Broad- 
way-Kenner, der im gleichen Haus 
wohnt, den guten Rat: ‚Alles, was ihr 
tun müßt, Mädchen, ist, einmal den 
Broadway hinabzubummeln. Dann 
werdet ihr euer Glück schon finden.‘ 


Die beiden Mädchen versuchen das 
auch. Zwei junge Männer sprechen sie 
an. Der eine ist ziemlich schüchtern 
und heißt Jimmy. Der andere ist ein 
harter Bursche, der glaubt, er würde 
alles wissen. Natürlich will Jimmy mit 
Peggy anbändeln, aber der andere 
fängt es schlauer an und zieht mit ihr 
los. Zazu bleibt für Jimmy übrig. Sie 
glaubt, ihm zu gefallen und verliebt 
sich Hals über Kopf in ihn. Zazu ist 
ein sehr komplizierter und interessan- 
ter Charakter, verliebt in die Liebe, in 
sich selbst verschlossen, immer Un- 
glück an sich ziehend, auf du und du 
mit dem Tod. Samstagsnachmittags 
geht sie zu Beerdigungen, um über ir- 
gendeinen Fremden zu weinen. Kurz: 
ein Fall für den Psychiater. 


Als Zazu merkt, daß Jimmy Peggy liebt, 
wendet sie sich gegen die beiden und 
erfindet Geschichten, um sie auseinan- 
derzubringen. Als sie dann sieht, daß 
sie das Glück der beiden zerstört und 
die Hochzeit verhindert hat, obwohl 
Peggy ein Kind erwartet, plagt sie ihr 
Gewissen so, daß sie beschließt, sich 
umzubringen. Es ist am Weihnachts- 
abend. Noch im Tod will sie endlich 
einmal eine wichtige Persönlichkeit 
sein. Ihr Name und ihr Bild werden in 
allen Zeitungen stehen. Sie läßt Gas 
ausströmen. Das Gas entzündet sich 
an der Hauptflamme des Gasofens, die 
sie vergessen hat auszulöschen. Eine 
fürchterliche Explosion findet statt. 
Jimmy, der auf der anderen Straßen- 
seite wohnt, obwohl er seine Beziehun- 
gen zu Peggy auf Grund von Zazus LÜ- 
gengeschichten eine Stunde zuvor ab- 
gebrochenhat, rennt in das brennende 
Haus, um Peggy zu retten. Er kann sie 
nicht finden, weil sie fortgegangen ist, 
um dahin zurückzukehren, woher sie 
gekommen war. Dafür aber findet er 
Zazu undbringtsie mit Hilfe der Feuer- 
wehr nach draußen. Sie kommt ins 
Roosevelt-Krankenhaus. Peggy hört 
von dem Unfall und eilt ins Kranken- 
haus, wo sie Jimmy am Sterbelager 
von Zazu findet. Die beiden finden nach 
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einem mitleidheischenden patheti- 
schen Geständnis von Zazu wieder zu- 
sammen.“ 


Ein wichtiges Kriterium des Spielfilm- 
Exposes: Die Charaktere der Hauptge- 
stalten müssen deutlich erkennbar 
sein. Das ist bei komplizierten mensch- 
lichen Vorgängen in dieser Kürze nicht 
einfach. 


3.5 Treatment 


Findet das Expose die vorläufige Billi- 
gung des Produzenten, kann der Autor 
die nächste Stufe der Bearbeitung in 
Angriff nehmen: das Treatment (eng- 
lisch „Abhandlung“) oder auch Filmer- 
zählung genannt. 


Auch wenn das Treatment im Regelfall 
das Drehbuch nicht ersetzen kann, so 
gibt es bereits verhältnismäßig detail- 
liert Auskunft über das Filmprojekt und 
seine filmische Form. Die Länge der 
Filmerzählungistje nach Art des Films 
und Arbeitsweise des Autors unter- 
schiedlich: zwischen 5 und 15 Schreib- 
maschinenseiten bei „Kulturfiimen" 
und zwischen 20 und 50 Seiten bei 
Langfilmen. 


Das Treatment gibt den Inhalt ziemlich 
genau wieder. Außerdem gibt es Auf- 
schluß über die Motive der Hauptakteu- 
re. Charakteristisch für diese Phase ist 
die Aufteilung in einzelne szenische 
Komplexe, in denen bereits wichtige 
Dialogabschnitte enthalten sein kön- 
nen. Formal ist das Treatment dem 
Drehbuch ähnlich: Hier findet sich 
schon die übliche Aufteilung in Bild- 
(links) und Ton-Spalte (rechts). 


Die Filmerzählung stelltsowohl für den 
Autor als auch für den Dramaturgen 
eine unentbehrliche Zwischenstufe 
des schöpferischen Prozesses dar. 
Das Werk läßt in dieser Phase einen 
recht guten Überblick über seine dra- 
maturgisch-kompositionelle Struktur 
zu, so daß erforderliche Korrekturen 


214 


rechtzeitig vorgenommen werden kön- 
nen. 


Gleichzeitig bietet das Treatment eine 
erste Planungsgrundlage. Es erlaubt 
Schätzungen über das künstlerisch- 
qualitative Niveau des Films, ermög- 
licht Vorentscheidungen in Beset- 
zungsfragen und gibt Aufschluß über 
die Schauplätze. 


3.6 Drehbuch 


Mit Expose und Treatment sind die we- 
sentlichsten Voraussetzungen für das 
Schreiben eines Drehbuchs erfüllt. 
Während das Expose& den Inhalt grob 
skizziert, beschreibt das Treatment die 
filmischen Mittel wenigstens andeu- 
tungsweise. Die genaue Ausarbeitung 
des Filmstoffs bis hin zur Produktions- 
reife obliegt nun dem Drehbuch-Autor. 


Die Entstehung eines Drehbuchs ist je- 
doch kein einmaliger schöpferischer 
Akt, der mit dem Vorliegen der ersten 
Fassung abgeschlossen ist. Sie wird 
häufig als Rohdrehbuch bezeichnet 
oder auch als Szenarium. Bis zur end- 
gültigen Drehvorlage vergehen nicht 
selten Monate oder Jahre, die der Au- 
tor (in Zusammenarbeit mit dem Regis- 
seur und dem Dramaturg) für weitere 
Bearbeitungen nutzt. 


Vor dem Schreiben jedes Drehbuchs 
muß sich der Autor sehr gründlich mit 
der Frage beschäftigen, ob die vorge- 
sehenen Handlungsvorgänge über- 
haupt der Filmform entsprechen. 


Selbstverständiich muß der Film- 
schriftsteller auf die in der erzählen- 
den Literatur übliche „Autorenrede“ 
verzichten, denn sie ist unfilmisch. 
„Der Filmautor muß nach Möglichkei- 
ten suchen, die Situation in gegenwär- 
tiger Handlung durch die Geste des 
Darstellers, durch seine Beziehung zu 
anderen Gestalten und zur Umgebung 
visuell und akustisch erlebbar zu ma- 
chen“ (Wilkening, Baumert, Lippert). 


- 6 - 


Bild 2% 


Waldlichtung mit Bauernhaus 





Hauptrollen: Romanow, Straube, Xenia, Urs 


Hauptrequisiten: Pillendose, Funkgerät, Angelausrüstung, 


Messer, gestreiftes Taschentuch, Spazierstock 


127. Halbtotale 15" 


Romanow läuft ungeduldig hin 

und her. In der rechten Hand hält 
er einen Spazierstock, mit dem er 
wahllos auf dem Boden umherschlägt. 
Plötzlich schaut er auf die Uhr 
und anschließend zum anderen Ende 
der Lichtung. 


128. Halbnah 


Straub bewegt sich schnellen 

Schrittes auf Romanow zu: Ich bitte... Bl 
Gleichzeitig tritt er in 

eine Pfütze, so daß Romanow 

bespritzt wird. 


129. Groß 


Romanow hält abwehrend seine 
linke Hand vor das Gesicht Zum Teufel ! aan 


130. Nah 


Straub und Romanow. Straub 

versucht Romanow zu beschwichtigen, 
doch er wehrtab, holt mit der 
linken Hand sein Taschentuch aus 
der Hose und säubert sie 


134...6Gr08 


Straub erkennt das Taschentuch, ii 
erschreckt sich und rückt einen 2 


Schritt zurück 
Musik ertönt 


Abb. 127: Eine Seite aus dem Drehbuch „Das Geheimnis der Xenia A.“ von Pierre Kandorfer 
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Eskannsich hier also nicht um literari- 
sche Ausdrücke, sondern lediglich um 
präzise Regiehinweise handeln. 


„Im Szenarium muß der Autor die Auf- 
gabe lösen, nicht nur einen möglichen, 
sondern den wirkungsvollsten Aus- 
druck mit dem reichen Ensemble der 
filmkünstlerischen Mittel literarisch 
vorzugestalten. Charakteristische Ge- 
sten der Darsteller und dramaturgisch 
wichtige Merkmale in der physischen 
Erscheinung (Besetzungshinweise, 
Masken, Kostüme) sollten im Szena- 
rium beschrieben sein, desgleichen 
die dramaturgischen Beziehungen 
zwischen dem jeweiligen Vorgang und 
seiner Umgebung mit ihren wichtigen 
Details. Die hörbare Rede der Gestal- 
ten ist mit größtem filmkünstlerischen 
Einfühlungsvermögen zu vollenden 
und muß als vom Schauspieler zu spre- 
chende Äußerung gestaltet sein — 
nicht naturalistisch, aber gemäß der 
natürlichen Umgebung der Handlung. 
Diese Erkenntnis der Tonfilmdramatur- 
gie muß berücksichtigt werden, das 
Wort erklingt im dynamischen Bild! Die 
anderen Elemente des akustischen 
Ausdrucks (Geräusche, musikalische 
Geräusche, Hinweise für musikalische 
Kompositionen) sollten, soweitsie dra- 
maturgische Bedeutung haben, bereits 
im Szenarium vorgestaltet sein (Wilke- 
ning, Baumert, Lippert). 


Die erste Drehbuch-Fassung, das Sze- 
narium, muß alle dramaturgisch wich- 
tigen Einzelheiten enthalten, die im 
Film zu sehen oder zu hören sein sol- 
len. 


Die dramaturgisch-kompositionelle 
Struktur des Filmprojekts muß im Sze- 
narium ihre Form erhalten. Die in sei- 
ner Bildfolge festgelegten Bildan- 
schlüsse sind nicht nur nach themati- 
schen, sondern zugleich auch nach 
konkret visuell-akustischen Gesichts- 
punkten festzulegen. Daraus ergibt 
sich die Notwendigkeit, wenigstens die 
drei Grundeinstellungen der Kamera 
(total, nah, groß) bei der Festlegung 
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der Bilder zu berücksichtigen. Routi- 
niers scheuen sich nicht, kameratech- 
nische Ausdrücke zu verwenden, die 
das Bild schon sehr genau beschrei- 
ben. Die Unmißverständlichkeit sol- 
cher Drehvorlagen schätzen manche 
Regisseure mehr als den ästhetischen 
Eigenwert einzelner Szenenbeschrei- 
bungen. Außerdem muß das Szena- 
rium Hinweise auf folgende Bild- und 
Handlungscharakteristika enthalten: 


a) Lichtgestaltung 

) Farbgestaltung 

) Handlungsbedingte Tageszeiten 
d) Naturzustand 

e) Atmosphäre 


2 —Z 


Die Form des Szenariums schwankt 
sowohl nach Ländern als auch nach 
einzelnen Autoren. Das klassische 
Szenarium unterscheidet sich vom 
Roh-Drehbuch vor allem durch die feh- 
lende Trennung der Bild-Ton-Kompo- 
nente. Während beim Szenarium nor- 
malerweise der visuelle und der aku- 
stische Ausdruck chronologisch hin- 
tereinander geschrieben sind (und die 
einzelnen Bilder nur durch größere Ab- 
sätze und gelegentlich durch Numerie- 
rung kenntlich gemacht wurden), trägt 
das Roh-Drehbuch bereits alle Merk- 
male des Drehbuchs: vor allem die 
Bild-Ton-Trennung. 


Beim Drehbuch wird die Schreibma- 
schinenseite vertikal in zwei Hälften 
gegliedert. Die linke Seite enthält alles 
Sichtbare (Bild), die rechte alles Hör- 
bare (Ton). Wo dramaturgisch ein 
Wechsel der Kameraeinstellung erfor- 
derlich scheint, erfolgt in der Bildspal- 
te Absatz. Alle Bilder werden fortlau- 
fend numeriert und enthalten Bezeich- 
nungen oder Beschreibungen des 
Schauplatzes und seiner handlungs- 
wichtigen Umgebung. 


Manche Drehbuchautoren greifen 
während ihres Arbeitsprozesses auf 
verschiedene Hilfsmittel zurück. Dazu 
gehört zum Beispiel der sogenannte 
„Bilderfahrplan“. Er ist nichts anderes 


als eine kurze chronologische Nieder- 
schriftder Handlungsvorgänge und der 
dazugehörigen Bilder. Diese Aufzeich- 
nungen machen Drehbuchautoren ge- 
legentlich auf losen Blättern oder Kar- 
tonkarten, die sie so lange in ihrer zeit- 
lichen oder inhaltlichen Beziehung 
zueinander tauschen, bis sie die dra- 
maturgisch beste Lösung gefunden ha- 
ben. 


Dasgrafische Kompositionsschema ist 
ein weiteres, nicht sehr verbreitetes 
Hilfsmittel literarischer Gestaltung. 
Dabei handelt es sich um einen zwei 
bis drei Meter langen Papierstreifen 
(Maßstab zum Film etwa 1:1000), der 
in seiner vertikalen Aufteilung sämt- 
liche Bilder enthält. 


Horizontal befinden sich im grafischen 
Kompositionsschema die dynamische 
Bildgestaltung und die akustischen 
Ausdruckselemente. Auf diesem Pa- 
pier lassen sich u.a. der dramaturgi- 
sche Bogen, Proportionen und der 
rhythmische Ablauf grafisch betrach- 
ten. 


Gedreht wird stets nach der letzten 
Fassung der Drehgrundlage: dem ei- 
gentlichen Drehbuch. Dieses stellt 
meist eine mehr oder weniger endgül- 
tige Arbeitsgrundlage dar, nach der 
sich das ganze Team orientieren muß. 
Die endgültige Drehbuchfassung ent- 
steht in der Regel in einem schöpferi- 
schen Prozeß, an dem außer dem Au- 
tor auch der Regisseur, der Kame- 
ramann oder auch der Filmbildner be- 
teiligt sind. Die Federführung obliegt 
bei literarisch-inhaltlichen Aspekten 
dem Autor. Dagegen behält sich der 
Regisseur in den meisten gestalteri- 
schen Fragen die letzte Entscheidung 
vor. 


Folgende Angaben-Ergänzungen des 
Szenariums oder Roh-Drehbuchs füh- 
ren zur produktionsreifen Drehbuch- 
Fassung: 

a) Präziser Charakter der Einstellung 


b) Blickwinkel der Kamera 


c) Kamera-Bewegungen 


d) Sonstige aufnahmetechnische Ver- 
merke (z.B. Blenden) 


Ein Spielfilm-Drehbuch enthält durch- 
schnittlich vierzig bis achtzig Bilder 
(Szenen, Handlungseinheiten), die 
fortlaufend numeriert sind. Die im 
Drehbuch enthaltenen Szenen- 
Angaben sind normalerweise in nach- 
stehender Reihenfolge geschrieben 
worden: 


a) Nummer des Bildes 


b) Nummern aller Einstellungen der 
Szene 


c) Länge (in Filmmetern) 
d) Aufnahmeort 

e) Tageszeit 

f) Naturzustand 


g) Rollen- und 
schreibung 


h) Requisiten-Angaben 
i) Aufnahmetechnik 


Komparserie-Be- 


Bezeichnung der Einstellung 
a) Fortlaufende Einstellungs-Nummer 


b) Technische Bezeichnung der Ein- 
stellungsart 


c) Länge in Filmmetern / Dauer in Se- 
kunden 


d) Blickwinkel der Kamera 
e) Kamera-Bewegungen 


f} Sonstige aufnahmetechnische Er- 
fordernisse 


Schematisch besitzt das Drehbuch im 
Regelfall folgende Form: 


1. Titelblatt (AngabenüberTitel, Auto- 
ren, Dramaturgen, Regisseure, Ka- 
meramänner, Filmbilder, Komponi- 
sten, Produktionsleiter, Aufnahme- 
leiter und Eigentums- bzw. Urhe- 
ber-Rechte) 

Liste aller Schauplätze 
Rollen-Verzeichnis 

Angaben zur Musik 

Liste aller Inserts (grafische Abbil- 
dungen) 


Nr 
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6. Liste aller Blenden und Trickauf- 
nahmen 

7. „Metrage-Liste“ nach Bildern und 
Einstellungen 


8. Drehbuch 


Manche Regisseure greifen gelegent- 
lichauch zum sogenannten „optischen 
Drehbuch“. Dieses entsteht in Team- 
arbeit zwischen Regisseur, Kame- 
ramann und Filmbildner und enthält 
Fotos aller wichtigen Originalschau- 
plätze und Atelier-Entwürfe. 


So gut und ausführlich ein Drehbuch 
auch ist, es kann die endgültige filmi- 
sche Form nicht vorwegnehmen, son- 
dern „nur“ eine unverzichtbare Orien- 
tierungshilfe für den Drehprozeß dar- 
stellen. „Das Drehbuch ist wie ein Kof- 
fer, den man sorgfältig packt und der 
allenotwendigenDinge enthält... Aber 
der Koffer ist nicht die Reise selbst. 
Die Reise ist der Film, den man ma- 
chen muß“ (Fellini). „Filme werden mit 
der Kamera und nicht mit der Schreib- 
maschine geschrieben“ (Blumen- 
berg). 


Anhänger des „Cinema pur“ lehnen 
das Drehbuch sogar völlig ab. „Der Irr- 
tum des Films ist das Drehbuch" (Le- 
ger). Diese extreme Ablehnung des 
Drehbuchs ist bis heute eine Ausnah- 
me geblieben. Besonders im Bereich 
des Spielfilms ist eine solide Arbeit oh- 
ne Drehgrundlage nahezu undenkbar. 
Ob es sich dabei jedoch wirklich um 
einbisinalle Einzelheiten ausgearbei- 
tetes Drehbuch oder eine Zwischenstu- 
fe zwischen ihm und Treatment han- 
deln muß, hängt vor allem von der Er- 
fahrung des Regisseurs ab. 


3.7 Didaktik im Film 


Unter Didaktik verstehen wir heute so- 
wohl die „Wissenschaft vom Lehren 
und Lernen“ als auch die „Theorie der 
Bildungsinhalte nach ihrer Struktur, 
Auswahl oder Organisation“. Für Film- 
schaffende ist vor allem die Methodik 
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(das „Wie“) der Wissensvermittlung 
von Interesse, denn methodologische 
Überlegungen (setzen z.B. bei Lehr- 
film-Konzeptionen) didaktische Ent- 
scheidungen immer voraus. 


Didaktische Gesichtspunkte besitzen 
bei Filmprojekten aus den Bereichen 
Wissenschaft, Lehre, Forschung oder 
auch Wirtschaft stets eigenständige 
Bedeutung. Bei anderen Filmgattun- 
gen werden didaktische Fragen meist 
nur indirekt berücksichtigt, und zwar 
im Rahmen allgemeiner dramaturgi- 
scher Überlegungen. (Ich kann hier 
deshalb nur auf einige Gesichtspunkte 
eingehen, die für die Planung von Wis- 
senschafts-, Lehr- oder Unterrichtsfil- 
men von Wichtigkeit sind.) 


Zur Optimierung der Unter- 
richtsplanung sind nach Weinert u.a. 
folgende Schritte erforderlich: 


Aufbereitung des Lernstoffes 


a) Prüfung der fachlichen Richtigkeit 
b) Formalisierung 
c) Strukturierung 
e) Ordnung nach lernrelevanten Ge- 


sichtspunkten 


f) Bildung von Algorithmen der Tätig- 
keit (Handlungsvorschriften) 


g) Optimierung des Verfahrens 

h) Definierung der angestrebten Qua- 
lifikation 

i) Empirische Überprüfung 

Definition der Lernziele 

(„Was muß der Lernende unter wel- 

chen Bedingungen wie ausführen ?*) 

Lernstufen: 


a) (Darüber) Reden 
b) Ausführen 
c) Lehren (können) 


Festlegung von Lernvoraussetzungen 
a) Allgemeine Fähigkeiten 

b) Lernstoffrelevante Vorkenntnisse 
c) Lernstoffrelevante Fähigkeiten 

d) Lernstil (Gewohnheit, Potenz) 


e) Orientierung der Individualisie- 
rungsformen nach: 
Leistung 
Vorkenntnissen 
Fähigkeiten 
Neigungen 
Abbau unterschiedlicher Lernvoraus- 
setzungen 


Analyse der Lernaufgaben 


a) Inhaltliche Beschreibung 


b) Zerlegung in Lernziel-Komponen- 
ten: 
Kognitive Teil-Lernziele 
Affektive Teil-Lernziele 
Psychomotorische Teil-Lernziele 


c) Festlegung von Lernstrategien 
Beobachtungslernen 
Programmiertes Lernen 
Konditionierung 
Forschendes Lernen 
Erfahrungslernen 
(Erwerb neuer Erfahrung 
Einbetten in vorbestehendes Wis- 
sen 
Integration und Generalisation etc.) 

Wahl des Mediums 

a) Film 

b) Begleitmaterial 

c) Gruppenarbeit 

d) Übung 

e) Diskussion 

f) Vorlesung 

Prüfung der sozio-kulturellen Lernum- 

welt 

Prüfung der Rahmenbedingungen 

a) Zwang 

b) Belohnung 

c) Dauer 


Diagnostik der Lernergebnisse 


a) Kontinuierliche Erfassung 
Lernergebnissen 


b) Abschlußtest 
Bereitstellung von Lernhilfen 


von 


Der Lernerfolg hängt (nach Renschler 
u.a) von folgenden Kriterien ab: 


Inhalt 

a) Bedarf 

b) Richtigkeit 
c) Aktualität 
d) Honorierung 


Motivation 


Didaktische Gestaltung 

a) Information 

b) Adressatenspezifität 

c) Definition der Lernstufe 

d) Optimierung der Lernstrategie 
e) Wahl des Mediums 

f) Bestätigung des Lernerfolges 


g) (Erfolgreiches) Durchlaufen meh- 
rerer Entwicklungszyklen 


h) Eigenaktivität des Lernenden 
Filmische Gestaltung 


Technische Qualität 

a) Bild 

b) Ton 

c) Auflösungsvermögen 


Rahmenbedingungen 
(Technische) Einsatzmöglichkeiten 


Informationsmöglichkeiten über den 
Film (als „Lehrmittel“) 


Renschler hat die medienspezifischen 
Vorteile des Films sowie die Möglich- 
keiten zur Verbesserung seiner Effi- 
zienz in der Lehre während des Bun- 
desärztekammer-Seminars „Filmge- 
staltung in der Medizin“ (Leitung Pier- 
re Kandorfer) in Stichworten zusam- 
mengefaßt, die ich modifiziert wieder- 
gebe: 


Produktion und Gestaltung 

a) Der Produktionsaufwand erfordert 
Planung. Dokumentation ermög- 
licht Erprobung und Verbesserung, 
Sicherstellung von wiederholba- 
rem Erfolg. 

b) Ausschaltung des Zufalls, ohne Do- 
kumentationsmöglichkeiten und le- 
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bensnahe Reproduktion einmaliger 
Ergebnisse einzuschränken. 

c) Arbeitsteilung während des Her- 
stellungsprozesses 


d) Ausnutzung technischer Möglich- 
keiten von großer Spannweite 


e) Änderung von Dimensionen in 
Abbildungs-Maßstab 
Zeitablauf 
Sequenz 

f) Der Handlungsablauf im Film er- 
leichtert die Darstellung wissen- 
schaftlicher Tätigkeit als Prozeß 


g) Änderung/Wechsel von Darstel- 
lungsart und Blickpunkt 


h) Technische Aspekte (Synchronität 
von Bild und Ton, Mischung aller 
akustischen Komponenten) 


i) Einsatz künstlerischer und ande- 
rer, in Lehre nicht üblicher Gestal- 
tungselemente 

j) Emotions-Anregung zur Motiva- 
tions- und Aufmerksamkeits-Stei- 
gerung 


k) Verwendung 
Lehrstrategien: 
Beobachtungslernen 
Konditionierung (klassisch oder in- 
strumentell) 

Kettenlernen 

Strukturierendes Lernen 
Forschendes Lernen 
Problemlösung 

Lernen durch Einsicht, Erfahrung 


unterschiedlicher 


etc. 
Einsatz 
a) Beliebige Wiederholbarkeit in 


konstanter Qualität 


b) Unterbrechungsmöglichkeit, 
Wiederholung von Sequenzen, 
Standbildprojektion 

c) Unabhängigkeit von Ort, Zeit und 
Teilnehmerzahl 

d) Intermittierender Einsatz mit 
Vorlesung 
Selbststudium 
Praktikum mit Eigentätigkeit 
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Gruppenarbeit 
Fragebogen 

e) Einsatz-Planung und Vorbereitung 
durch Probeläufe 


Für die Konzeption von Wissenschafts- 
Lehr- und Unterrichtsfilmen sind fol- 
gende didaktischen Kriterien (Kandor- 
fer, Renschler) von Belang: 


a) Sachliche Richtigkeit 


b) Kürze 

c) Klarheit 

d) Ästhetik 

e) Systematisch-logische Gliederung 


f) Information 

g) Aktivierung 

h) Motivierung 

i) Fragestellung 

j) Variationsvielfalt 

k) Vermeidung von Ablenkung 

I) Zielgruppen-Konformität 

m) Wiederholungs- (Zusammenfas- 
sungs-) Möglichkeit 

n) Schriftliches Begleitmaterial 

o) Effizienz-Steigerung gegenüber 
Vortrag und Direktbeobachtung 

p) Erweiterung des Erlebnisbereichs 


3.8 Dramaturgie 


Die Dramaturgie istals „Lehre von We- 
sen, Wirkung und Formgesetz des Dra- 
mas“ ein Teilgebiet der Poetik. Film- 
schaffende aus dem Bereich des Tat- 
sachenfilms hüten sich deshalb häufig 
vor der Überbewertung dramaturgi- 
scher Regeln, die nach ihrer Ansicht 
vor allem im Spielfilm ihre volle Be- 
rechtigung besitzen. Geschickte Auto- 
ren und Regisseure sind sich jedoch 
der Möglichkeiten dramaturgischer 
Gesetze bewußt und nutzen sie ent- 
sprechend. 


Erkenntnis: Eingleisig aufgebaute Fil- 
me oder Filmpassagen dürfen 8—10 
Minuten nicht übersteigen! 


Der Grund dafür ist einleuchtend. Etwa 
sechzehn Stunden verbringt der 
Mensch täglich bei Bewußtsein. Sollte 
er versuchen, alles Erlebte zu spei- 
chern und zu verarbeiten, wäre er in 
kürzester Zeit völlig überfordert. Des- 
halb vergißt der Mensch den überwie- 
genden Teil des Erlebten sofort. Nur 
die Höhepunkte werden richtig wahr- 
genommen, registriert, verarbeitet. Sie 
sind fast ausschließlich dramatischer 
Art und zeugen meist von Konflikten 
zwischen Menschen oder Ideen. Ele- 
mentare Empfindungen beim Erleben 
eines Dramas sind deshalb: 

a) Erfolg 

b) Niederlage 

c) Freude 

d) Trauer 

e) Liebe 

f) Haß 


Ein charakteristisches Merkmal des 
Dramas liegt im Kampf. So kommt es 
in den meisten Spielfilmen zur übli- 
chen Gegenüberstellung zwischen der 
Hauptperson und seinem Gegenspie- 
ler. Doch nicht immer stehen sich im 
Drama Personen als Figuren gegen- 
über. Oft sind es auch Ideen, Ansich- 
ten, geistige Strömungen oder sogar 
Weltanschauungen. 


(Filmberichte und andere Tatsachenfil- 
me müssen nicht selten bestimmten 
Chronologien unterliegen, woraus sich 
zwangsläufig die Eingleisigkeit ergibt. 
Wenn hier bereits formale Gesichts- 
punkte der dramaturgischen „Aufbe- 
reitung“ im Wege stehen, so sollte der 
Autor versuchen, den Film inhaltlich 
spannender zu machen.) 


Das oberste Ziel der Dramaturgie liegt 
in ihrer elementaren Bestrebung, die 
Zuwendung des Zuschauer so intensiv 
wie möglich werden zu lassen. 


Die „Spannung“ ist ein Sammelbegriff 
für Erzeugung starker emotionaler Zu- 
wendung. Umdie erforderliche Zuwen- 
dung zu erzielen, muß sich der Zu- 


schauer möglichst weitgehend mit Fi- 
guren oder Sachverhalten im Film 
identifizieren. Zu- oder Abneigung her- 
vorzurufen, ist eine wesentliche Vor- 
aussetzung zur Konstruktion eines 
filmdramaturgischen Spannungstfel- 
des. 


Für diesen Zweck stehen uns u.a. fol- 
gende emotionale Elemente zur Verfü- 
gung: 

a) Kontraste und Paradoxien 

(Sie erwecken den Wunsch nach Auf- 
klärung.) (Kontrast der Charaktere: 
Beispiel: Erwachsener Mann fürchtet 
sich vor einem harmlosen Tier.) 

b) Unwissenheit der Handelnden 
Beispiel: Zuschauer weiß mehr als 
Darsteller. 

c) Überraschung 

Beispiel: Überraschende Wende im 
Handlungsverlauf (darstellbar z.B. als 
„harter Schnitt“). 

d) Neugierde 

Beispiel: Interessante Bildkompositio- 
nen oder Formulierungen, die den Zu- 
schauer neugierig machen. 

e) Retardierung 

Beispiel: Die Problemlösung wird 
durch Parallelhandlung hinausgescho- 
ben, wodurch die Neugierde beliebig 
steigerbar ist. Selbstverständlich muß 
die Parallelhandlung glaubwürdig mo- 
tiviert sein. 

f) Erregung 

Beispiel: Sex, krasse soziale Unter- 
schiede (Wohlstand— Armut). 


g) Humor 

Beispiel: Humorvolle Einlagen jeder 
Art. (Sie müssen jedoch unbedingt zu 
Stilart und Gesamtkonzeption des 
Films passen.) 

Der einfache dramaturgische Bogen 
einer Tragödie verläuft etwa folgender- 
maßen: 


a) Während der Expositionsphase 
wird der Zuschauer mit der Ausgangs- 
lage bekannt gemacht: der Vorge- 
schichte und den Hauptfiguren. Man 
spürt den sich anbahnenden Konflikt. 
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Exposition Ereignis 





2 3. 4 
Klärung 
Aufbau des Höhepunkt der Außere Initiative 
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Wende (Peripetie) Neutralisierung 


der Gegensätze 

















Konflikts Hauptfigur führt Niedergang Untergang der Hauptfigur 
herbei 
Tragödie 
Komödie 
IR 2; 9. 4. 5: 
s.0. s.0. Tiefpunkt Peripetie s.o. 
der durch äußere Happy -End der 
Hauptfigur Initiative Hauptfigur 


Wendung. Guten 


Abb. 128: Handlungsverlauf in der Franz’schen Pyramide 


b) Ein Ereignis setzt den Konflikt in 
Gang. Gegenspieler wenden sich ge- 
gen die Hauptfigur. Eine Auseinander- 
setzung beginnt, die Zuwendung des 
Publikums steigt. 

c) Klärung/Höhepunkt der Hauptfigur, 
für die sich Möglichkeiten abzeichnen, 
Gegenspieler oder Widerstände zu 
überwinden. In diesem Stadium identi- 
fizieren sich Zuschauer sehr intensiv 
mit der Hauptfigur. 


d) Wendeinder Handlung. Unerwarte- 
te Initiativen oder Aktivitäten des Ge- 
genspielers führen zum Niedergang. 


e) Neutralisierung der Gegensätze, 
Untergang der Hauptfigur. 


Wie in der Franz’schen Pyramide gra- 
fisch sichtbar, verläuft die Komödie 
symmetrisch zur Tragödie: 


a) Exposition 

b) Ein Ereignis setzt den Konflikt in 
Gang 

c) Klärung/Tiefpunkt der Hauptfigur 
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d) Wende durch äußere Initiative zum 
Guten 


e) Neutralisierung, „Happy-End“ 


Am Beispiel eines der bekannten Mär- 
chen läßt sich die Konstruktion eines 
einfachen dramaturgischen Bogens (in 
Anlehnung an van Appeldorn) gut de- 
monstrieren: 


a) Die Exposition macht die Aus- 
gangslage klar. 

Ein kleines Mädchen wird zur Groß- 
mutter geschickt. Entgegen den Wei- 
sungen der Mutter pflückt es im Wald 
Blumen. Dabei wird es vom Gegen- 
spieler (Wolf) gesehen. 


b) Ein Ereignis setzt den Konflikt in 
Gang. 

Akteure treten „in Aktion“, die Ausein- 
andersetzung beginnt. Der Wolf nutzt 
die Situation und verschlingt die Groß- 
mutter. Die Schuld trifft das Mädchen, 
das durch sein pflichtwidriges Verhal- 
ten die Tat ermöglicht hat. 


c) Die Verhältnisse beginnen sich zu 
klären. 

Es zeichnen sich Möglichkeiten ab, 
den Gegenspieler zu überwinden. Der 
Zuschauer identifiziert sich stark mit 
der Hauptfigur. Die Gefahr ist jedoch 
noch nicht gebannt. Das Mädchen trifft 
bei der Großmutter ein und erkennt die 
Situation. Auch dem Mädchen droht 
Vernichtung, doch durch geschickte 
Fragen zögert das Mädchen die Ent- 
scheidung hinaus. 


d) Eine unerwartetete Initiative ver- 
kehrt die Verhältnisse 

Die Handlung bewegt sich „abwärts“. 
Der Jäger tritt auf und füllt den Bauch 
des Wolfes mit Steinen. 


e) Neutralisierung der Gegensätze 


Die Auseinandersetzung kommt zum 
zwangsläufigen Ende. Es stellt sich 
heraus, daß die Großmutter noch lebt. 
Das Problem ist damit gelöst. 


Nach dem Schema des einfachen dra- 
maturgischen Bogens aufgebaute 
Handlungen sind einem strengen Zeit- 
limit unterworfen. Zehn bis zwanzig 
Minuten sind das Äußerste, was eine 
solche dramaturgische Einheit „trägt“. 
Die Filmkunde kennt in diesem Zusam- 
menhang einige Grundregeln: 


a) Der einfache dramaturgische Bo- 
gen darf niemals künstlich in die Länge 
gezogen werden. 


b) Einfache dramaturgische Bögen 
dürfen nicht episodenhaft „aneinan- 
dergehängt“ werden, denn auch eine 
Episoden-Reihe ist eingleisig (ob- 
gleich einzelne Episoden in sich 
höchst dramatisch sein können). „Von 
allen Fabeln und Handlungen sind nun 
die episodischen die schlechtesten. 
Episodisch nenne ich eine Fabel, in 
welcher die einzelnen Handlungen 
nicht nach den Gesetzen der Wahr- 
scheinlichkeit oder Notwendigkeit aus- 
einander hervorgehen. Solche Stücke 
werden von schlechten Dichtern ge- 


dichtet, weil sie es nicht besser verste- 
hen“ (Aristoteles). 


c) Der erste dramaturgische Bogen 
darf nicht enden, bevor ein anderer be- 
ginnt. Der Übergang darf jedoch nicht 
zufällig, sondern muß unter allen Um- 
ständen zwingend erforderlich sein. 


d) Dramaturgisch geschickt aufge- 
baute Konstruktionen verfügen über 
einen großen Bogen (der die Handlung 
„zusammenhält“) und mehrere kleine- 
re dramaturgische Einheiten. Die 
„Teilbögen“ können sowohl das Sche- 
maeiner Tragödie alsauch den Aufbau 
einer Komödie besitzen. 


e) Solche Handlungsverläufe benöti- 
gen außer den Hauptfiguren (Haupfttfi- 
gur und Gegenspieler) auch Nebenfi- 
guren. Ihre Schicksale und Konflikte 
müssen mit der Haupthandlung direkt 
verbunden sein und sie empfindlich 
beeinflussen. 


f) Dramaturgische Handlungskon- 
struktionen sind nur dann optimal, 
wenn sie über ein ständiges Ne- 
beneinander von abfallenden und an- 
steigenden Abläufen verfügen. Durch 
derlei „integrierte Konstruktionen“ 
führt der Autor mehrmals Wenden her- 
bei, die das Interesse der Zuschauer 
wachhalten. 


Baläzs beschäftigte sich bereits in der 
Frühgeschichte der Filmkunde mit der 
vielfältigen Wechselbeziehung zwi- 
schen Inhalt und Form des Films und 
stellte die Prämisse auf: Der Inhalt be- 
stimmt die Form! So einfach sich die- 
ser Grundsatz auch anhören mag, er 
ist außerordentlich schwer auf die 
praktische Arbeit übertragbar. „Das 
dialektische Wechselverhältnis von In- 
halt und Form ist irgenwie ähnlich dem 
Verhältnis zwischen Flußwasser und 
Flußbett. Das Wasser ist der Inhalt, das 
Bett ist die Form. Zweifellos hat sich 
das Wasser irgendeinmal ein Bett 
gegraben, also der Inhalt die Form ge- 
schaffen. Seitjedoch das Bett des Flus- 
ses besteht, sammelt es die Gewässer 
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der Umgegend und verleiht ihnen 
Form. Also formt die Form den Inhalt. 
Gewaltige Überschwemmungen sind 
dazu nötig, daß Flüsse sich, über ihr 
altes Bett hinaus, neue Formen erzwin- 
gen" (Balazs). 


3.9 Filmschnitt (Montage) 


Die Montage ist „die Sprache des Film- 
regisseurs“ (Pudowkin) „Syntax des 
Films und seine Metrik“ (Hoffmann) 
oder „die Organisation der Bilder in 
der Zeit“ (Bazin). Der deutsche Begriff 
„Schnitt“ erinnert an etwas Hand- 
werksmäßiges, während die französi- 
sche Bezeichnung „Montage“ (Zusam- 
mensetzung) an den vorwiegend gei- 
stigen Vorgang anknüpft. 


„Wie in der Literatur das einzelne 
Wort... lediglich Rohmaterial ist, das 
erst in der syntaktischen Bildung 
seinen vollen Sinnzusammenhang er- 
schließt, so kombiniert ähnlich die 
Montage die Form- und Bewegungs- 
elemente... zu Filmsequenzen und die- 
se zu einem ganzheitlichen Film. Die 
Montage bringt die Teilstücke des 
Films in den Zusammenhängen der ar- 
tistischen und gedanklichen Mischung 
überhaupt erst zur Aussage und zur 
Wirkung. WieinderLiteratur jeder Laut 
im Satzbau einen genauen Stellenwert 
hat, um seinen spezifischen Klang für 
das Ganze zu entfalten, so bekommt 
inder Montage jede Einstellung ihr den 
Rhythmus der Sequenz steigerndes 
metrisches Maß“ (Hoffmann). Pudow- 
kin mißt die schöpferische Leistung 
des Regisseurs an der individuellen 
Methode seiner Montage. Das Hand- 
werkliche des Schneidens und Kle- 
bens ist für Hoffmann nicht mehr als 
bei der Literatur die Betriebsleistun- 
gen der Setzerei. 


Für Pudowkin ist die Montage die 
Grundlage, für Eisenstein das eigent- 
liche Kunstmaß des Films. 


Der Schnitt ist „visuell gewordene As- 
soziation“, die den einzelnen Filmbil- 
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dern ihren endgültigen Sinn verleiht. 
„Die Sinngebung ist eine Urfunktion 
des menschlichen Bewußtseins. Nichts 
ist schwieriger, als an sich sinnlose 
Zufallserscheinungen vollkommen 
passiv zur Kenntnis zu nehmen, ohne 
daß unser Assoziationsbedürfnis, un- 
sere Phantasie — wenn auch spiele- 
risch — irgendeinen Sinn in jene Er- 
scheinung hineintragen dürfte. Aus 
diesem Grunde kann man mit Hilfe des 
Schnittes nicht nur dichten, sondern 
auch umdichten und viel besser fäl- 
schen als mittels jedes anderen Aus- 
drucksmittels“ (Balazs). Durch die 
Montage erschloß z.B. Eisenstein nicht 
nur die von ihm so genannte „vierte 
Dimension“, sondern zugleich auch 
die „moralische Dimension des 
Films“. „‚Wiekaumein anderer demon- 
striert der Film ‚Panzerkreuzer Potem- 
kin‘, daß Filmkunst nichtnur Reproduk- 
tion irgendeiner bestimmten, vorge- 
fundenen oder inszenierten Wirklich- 
keit ist, sondern Gestaltung, die in der 
schöpferischen Zuordnung von ganz 
bestimmten, unverwechselbaren Tei- 
len und Teilchen dieser Rohmaterial- 
Wirklichkeiten die Zusammenhänge in 
eine optische Sprache fügt, in der sich 
die Wahrheit wie ein Manifest liest“ 
(Hoffmann). 


Als Klassiker der Montage gelten die 
sowjetischen Regisseure Eisenstein, 
Pudowkin, Kuleschow, Schklowskij 
u.a. Andere Filmschaffende stellten 
den Schnitt nicht so sehr in den Mittel- 
punkt ihrer Überlegungen. Pabst z.B. 
bemühtsich, den Schnitt „unmerkbar“ 
zu machen. Der schärfste Angriff auf 
die Theorie der Montage stammt von 
Bazin, derinseinem Aufsatz „Montage 
interdit“ (Montage verboten) der Mon- 
tage Manipulation vorwirft. Der Schnitt 
„spiele auf das Ereignis an, ohne es 
in seiner ‚Totalität‘ zu zeigen.“ Bazin 
schlägt vor, vermehrt von der „inneren 
Montage“ Gebrauch zu machen. Zu 
den konsequentesten Verfechtern der 
„Antithese zur Montage“ gehören 
zahlreiche Underground-Regisseure, 


die z.T. stundenlang ohne Schnitt aus- 
kommen zu können glauben. (Beispiel: 
„Sleep“ von A. Warhol, der sechsein- 
halb Stunden in einer einzigen Einstel- 
lung einen schlafenden Mann zeigt.) 


„In aller Welt hat Warhols Auffassung 
der aktiven Passivität Schule gemacht, 
und wie nicht anders zu erwarten, erst 
recht bei solchen Filmemachern, die 
den Mangel an Talent zur Tugend er- 
klären.“ (Hoffmann). 


Pudowkin unterschied fünf Montage- 
Arten: 


a) Kontrast-Montage 

b) Parallel-Montage 

c) Symbolismus 

d) Gleichzeitigkeits-Montage 
) 


® 


Leitmotiv-Montage 


Seither waren auch mehrere nichtsow- 
jetische Filmtheoretiker bemüht, eine 
grundlegende Systematik der Montage 
zu entwickeln. Hoffmann z.B. unter- 
nahm einen interessanten Versuch, 
den Ansatz für eine „Grammatik des 
Films“ zu schreiben. „Nach dem Feld- 
zug für die Montage und dem Sturm 
gegen die Montage ist es an der Zeit, 
ganz von neuem und unvoreingenom- 
men an die Probleme der Montage 
heranzugehen“ (Eisenstein). Auf der 
Grundlage bisheriger filmtheoreti- 
scher Arbeiten auf diesem Gebiet 
unterscheide ich drei Montage-Arten: 
a) Montage von Zeit und Raum 

b) Montage als Ideen-Assoziation 

(und Bedeutungsträger) 
c) Montage als Formalprinzip 


Montage von Zeit und Raum 
Erzählende Montage 


Das Grundprinzip des Filmschnitts be- 
ruht historisch auf der erzählenden 
Montage, die bereits Williamson, Por- 
ter und Griffith weitgehend unbewußt 
anwandten. Bei dieser Montage-Art 
handelt es sich um einen vorwiegend 
technischen Vorgang, bei dem be- 


stimmte Handlungsfolgen kontinuier- 
lich miteinander verknüpft sind. Dieses 
Primitivprinzip der Montage kann trotz 
seiner z.T. durchaus spannungsstei- 
gernder Sequenz-Aneinanderreihung 
keinen Anspruch erheben, filmprägen- 
des Gestaltungsmittel zu sein. 


Kausalmontage 


Auch die Kausalmontage gilt als ein 
„elementares Schnittmuster“ der Mon- 
tage. Praktiziert wurde sie bereits 1901 
von James Williamson in seinem Kurz- 
spielfilm „Attack ona China Mission“. 
Von einer Kausalmontage kann man 
sprechen, wenn das Handlungsge- 
schehen einer Einstellung (Szene) mit 
einer weiteren Einstellung (Szene) im 
Kausalzusammenhang steht. 


Parallel-Montage 


Das Charakteristische der Parallel- 
Montage liegt in ihrer Eigenschaft, 
zwei oder mehrere ineinandergreifen- 
de parallele Handlungsverläufe in 
einen „dramaturgisch entwickelten 
Kulminationspunkt“ zusammenzufüh- 
ren. 


Als Schulbeispiel bezeichnet Hoff- 
mann „Stranger on the train“ von 
Hitchcock: „Ein Tenniscrack unter 
Mordverdacht möchte dem Mörder im 
Ablauf der Zeit zuvorkommen, um ein 
zum corpus delicti bestelltes Requisit 
(Feuerzeug) noch vor dem Tatort ab- 
zufangen. 


Um im Run gegend Zeit nur drei statt 
fünf Sätze Tennis absolvieren zu müs- 
sen, spielt der Champion das Match 
par force. Der ständige Blick auf die 
Uhr und der psychische Druck seiner 
Kalkulation, wie er vor den Kriminal- 
beamten eskapieren könnte, kosten 
ihn Minuspunkte, so daß doch fünf Sät- 
ze zu spielen sind. 


Zwischen dieser Hektik des Spiels ist 
parallel die Eile des geistig defekten 
Mörders geschnitten, die gleichfalls 
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ständig retardiert wird; etwa dadurch, 
daß das angebliche Beweisstück in 
einen Gully fällt und der Mann sich fie- 
berhaft beeilt, es wiederzubeschaffen. 


Zur dritten Ebene dieser Parallel-Mon- 
tage werden handlungssynchron die 
Polizisten eingeschnitten, die ihrer- 
seits alle Anstrengungen unterneh- 
men, rechtzeitig vor den anderen am 
Tatort zu sein. 


Die Montagesequenz endet in einem 
Furioso, zu dessen Beschreibung sich 
Hitchcock der äußeren Dynamik eines 
Karussells versichert, dessen Tempo 
derart akzeleriert wird, daß durch die 
zentrifugale Kraft die Menschen aus 
dem Bild katapultiert werden.“ 


Naheliegend ist die Parallel-Montage, 
wenn der Regisseur auf spannungs- 
steigernde Retardierungs-Effekte zu- 
rückgreifen will. Aber auch andere in- 
teressante Gestaltungsmittel läßt die- 
se Montage-Artzu: Zahlreiche Überra- 
schungs-Gags oder Spezialeffekte 
sind nur der Kenntnis entsprechender 
Montage-Gesetze zu verdanken, mit 
denen sich bei der Parallel-Montage 
auch das Zeitempfinden aufheben läßt. 
Beispiele: Lariviere du hibou“ (Robert 
Enrico, 1961) und „La dame a la longue 
vue“ (Serge Korber, 1962). 


Die Filmzeitistmitder realen Zeit u.a. 
deshalb nicht identisch, weil sie be- 
reits ein einziger Schnitt aufhebt. Da- 
gegen ist eine einzelne Einstellung 
weitgehend mit der Zeitwirklichkeit 
identisch (sofern die Einstellung nicht 
durch die Technik wie Zeitlupe oder 
Zeitraffer in ihrem Zeitfaktor verändert 
wurde). Die Zeitperspektive steht aber 
in Abhängigkeit von der Raumperspek- 
tive, so daß sich die Zeitperspektive 
mit der Raumperspektive verschiebt 
(und umgekehrt). 


Vorbilder für die Parallel-Montage gibt 
es in der Literatur unzählige. „Die Pa- 
rallelität des Zeitablaufs mündet in die 
Koinzidenz des Raumes“ (Hoffmann). 


226 


Parallelisierende Montage 


Die parallelisierende Montage unter- 
scheidetsich von der Parallel-Montage 
lediglich dadurch, daß bei ihr alle ne- 
beneinander montierten Handlungen 
niemals zu einem gemeinsamen Punkt 
führen. Das Prinzip der Montage be- 
steht hier nicht in der üblichen Verbin- 
dung zweier oder mehrerer Hand- 
lungsverläufe, sondern in ihrem ge- 
nauen Gegenteil: der Abgrenzung von- 
einander. (Beispiel: „Von etwas ande- 
rem“ von Vera Chtylova, 1963) 


Montage als Ideen-Assoziation 
(und Bedeutungsträger) 


Die Montage birgt „Möglichkeiten der 
unbegrenzten Produktion neuer Vor- 
stellungen durch die Verbindung von 
filmisch vorgeformtem, oft völlig we- 
sensverschiedenem Material.“ Als 
Ideen-Assoziation und Bedeutungsträ- 
ger demonstriert der Schnitt als schöp- 
ferischer Akt seine unerschöpfliche 
demagogische Kraft, die sich der Re- 
gisseur durch die Kunst der Montage 
nutzbar machen kann. Der Regisseur 
wird somit zum unkontrollierbaren 
Herrscher über das Material. Das Ab- 
bild der von ihm montierten Realität 
ist ständig durch den schmalen Pfad 
zwischen Wahrheit und Lüge, Wirklich- 
keitund Manipulation gefährdet. Gera- 
de bei der Montage als Ideen-Assozia- 
tion (und Bedeutungsträger) zeigt sich 
der Schnitt nicht nur formal und quali- 
tativ, sondern zugleich auch moralisch 
in einem neuen Wertmaßstab. 


Assoziations-Montage 


Mit der Assoziations-Montage will der 
Regisseur bestimmte Assoziationen 
hervorrufen, die die Bilder nur in einer 
bestimmten Kombination implizieren. 
„Da wir gewohnt sind, bestimmten Ob- 
jekten oder bestimmten Erscheinun- 
gen einen schablonenhaften Sinn zu 
geben, assoziieren sich, beinahe auto- 


matisch, verallgemeinernde Schlüsse, 
wenn wir zwei solcher Signikativ-Zei- 
chen miteinander in Verbindung se- 
hen“ (Hoffmann). Die assoziierte Fähr- 
te kann den Zuschauer fatal täuschen, 
wie das in den Filmen „La dame a la 
longue vue“ oder „Fantastische 
Fabeln“ geschieht. 


Als klassisches Beispiel der Assozia- 
tions-Montage wird häufig die „Göt- 
zenbilder-Sequenz“ und der ihr folgen- 
de Marsch für Gott und Vaterland aus 
dem Film „Oktober“ von Eisenstein an- 
geführt, der frühchristliche und mittel- 
alterliche ikonografische Motive „in 
der Anhäufung als Sinnbilder für Ein- 
falt“ entlarven will: „Hier versuchten 
wir, die religiöse Bedeutung dieser 
Episode in rationalistischer Weise zu 
enthüllen. Eine Anzahl religiöser Bil- 
der, von einem prachtvollen barocken 
Christus bis zu einem Eskimo-Idol, 
wurden ineinandergeblendet. In die- 
sem Fall lag der Konflikt zwischen dem 
Begriffund der Symbolisierung Gottes. 
Während bei der ersten Statue... 
Gedanke und Bild völlig übereinstim- 
menderschienen, klafften die Elemen- 
te mit jedem weiteren Bild mehr und 
mehr auseinander... Unter Beibehal- 
tung der Bezeichnung ‚Gott‘ weichen 
die Bilder in einem gesteigerten Maße 
von unserem Gottesbegriff ab und füh- 
ren schließlich unaufhaltsam zu indivi- 
duellen Schlüssen über die wahre Na- 
tur aller Gottheiten. Auch in diesem 
Fall wurde versucht, durch eine Kette 
von Bildern, einen rein intellektuellen 
Entschluß zu erreichen, der sich aus 
einem Konflikt zwischen einem Vorur- 
teil und allmählichen Zweifeln daran 
in zielbewußten Stufen ergibt.“ (Ich 
halte diese Sequenz für keine reine As- 
soziations-Montage, sondern bin der 
Auffassung, daß darin auch Elemente 
der intellektuellen und symbolisieren- 
den Montage zu finden sind. Das ist 
allerdings eines der vielen Beispiele, 
daß meist verschiedene Montage- 
Grundformen in einem einzigen 


Filmabschnitt übereinandergelagert 


sind.) 


Metaphorische Montage 


Auf die Symbolkraft der Bilder-Kombi- 
nation stützt sich auch die metaphori- 
sche Montage. In Anlehnung an das 
uns aus der Literatur bekannte Gleich- 
nis, fungiert hier die Montage-Technik 
als Formulierungshilfe für übertragene 
Sinn-Zusammenhänge. 


Als erster Filmschaffender dürfte D.W. 
Griffith die metaphorische Montage an- 
gewandt haben („Way down east“, 
1920). Besonders eindrucksvoll ver- 
mochte aber Carl Theodor Dreyer die 
„Gleichnis-Montage“ einzusetzen: In 
seinem Stummfilm von 1928, „La Pas- 
sion de Jeanne d’Arc“ verlieh er einem 
gewohnten Naturbild eindrucksvolle 
Symbolkraft. Während Jeanne auf dem 
Scheiterhaufen den Flammentod erlei- 
det, flattern Tauben über dem Markt- 
platz zu Rouen steil hinauf; im Symbol 
der Taube steigt ihre Seele zum Him- 
mel. 


Grigorij Tschukrai hat in seinem Film 
„Klarer Himmel“ (1961) die Naturer- 
scheinung der Schneeschmelze zum 
Sinnbild für den dahinschmelzenden 
Personenkult Stalins stilisiert. Nach 
dem Satz „Stalin ist tot“ symbolisiert 
die Schneeschmelze das Ende des Sta- 
lin-Mythos und das Ende der Angst, un- 
ter der sowjetische Bürger bis dahin 
leben mußten. „Hier adaptiert Tschu- 
krai das Exempel einer metaphori- 
schen Montage für eine aktuelle politi- 
sche Aussage, die eran einem von der 
Literatur entlehnten Natursymbol auf- 
lädt“ (Hoffmann). 


Surrealistisch-metaphorische 
Montage 


Für den surrealistischen Film ist die 
Montage das wichtigste Gestaltungs- 
element. Die surrealistisch-metaphori- 
sche Montage bringt realistische Vor- 
gänge durch deren montagetechni- 


227 


sche Zuordnung in völlig neue (oft ab- 
surde) Zusammenhänge. „Schön sein 
wie die zufällige Begegnung zwischen 
einem Regenschirm und einer Nähma- 
schine auf dem Seziertsich“ (Lautrea- 
mont). Mit dieser Montage-Form wol- 
len Regisseure „Das Unzeigbare zei- 
gen“. Im „Code von Metaphern“, die 
ihreExistenz der „Magie der Montage“ 
verdanken, spricht Luis Bufiuel in „Un 
chien Andalou“ (1928). 


Symbolisierende Montage 


Das „Kunstmittel der Montage“ ver- 
schafftdem Regisseur die Möglichkeit, 
eine ganze Skala symbolträchtiger 
Wirkungen zu erzielen. Ein Schnitt im 
Dowschenkos Film „Erde“ (1930) ver- 
körpert ein sentimentales Sinnbild für 
die Vergänglichkeit: Sterbender Groß- 
vater beißt zum letztenmal in einen Ap- 
fel. Überblendung. Anschluß-Einstel- 
lung: Ein Kind beißt seinerseits in 
einen Apfel. Derart vordergründige 
Symbolik empfinden wir heute als 
schwer erträglich. Die Filmgeschichte 
kennt jedoch eine Fülle von weniger 
pathetischen Symbolbildern. Gerade 
Dowshenkos Beispiel zeigt aber die 
Gefahr der symbolisierenden Monta- 
ge, die durch jede Vordergründigkeit 
zur Banalität wird. 


Ersatz-Montage 


Ein weiteres Motiv für die Verwendung 
von Sinnbildern stellt die Diskretion 
dar. Es gibt im menschlichen Zusam- 
menleben Augenblicke, die ein Regis- 
seurvon Formatniemals in ihrer vollen 
Breite zeigen wird. Dazu gehören z.B. 
Liebesszenen oder der Tod. Ein völli- 
ges Tabu für jeden Regisseur von Ge- 
schmack ist u.a. der Selbstmord und 
bestimmtereligiöse Vorstellungen (et- 
wa Christus- oder Heiligen-Darstel- 
lung). 


In solchen Fällen sucht der Regisseur 
nach einem „Ersatzbild“. Auch hier 
hängt die Lösung außerordentlich 
stark vom Geschmack ab. Die Palette 
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reicht vom Vulgärbeispiel aus dem 
Film „Time piece“ (Jim Henson schnei- 
det zwischen zwei Stripp-Einstel- 
lungen eine aufgepellte Banane) bis 
zur Ersatz-Montage in höchster Vollen- 
dung: „Anna Karenina“ (Duviviers 
Verfilmung des gleichnamigen Tolstoi- 
Romans, 1947). Nachdem der Rittmei- 
ster Wronski die Pistole zum Selbst- 
mord anlegt, folgt in der Anschlußein- 
stellung eine Sense in Aktion. Tiefgrei- 
fende Symbolik! 


Auch die Ersatz-Montage wird schnell 
zum Klischee. Für die Darstellung des 
Todes haben sich u.a. folgende „Er- 
satzbilder“ eingebürgert: stehenge- 
bliebene Uhr, gebrochener Stab und 
ausgehende Kerze. 


Manipulierende Montage 


Film istdas Medium der gefährlichsten 
Manipulationsmöglichkeiten. Wie be- 
reits beschrieben, bekommt jede Ein- 
stellung erst in der Kombination mit 
anderen Einstellungen ihren endgülti- 
gen Sinn. Damit kommt der Montage 
eine besondere Bedeutung zu. Die 
Schnittechnik, mitder bestimmte Sach- 
verhalte oder Vorgänge (besonders in 
Filmen politischer Thematik) bewußt 
falsch dargestellt werden, bezeichnen 
wir als „manipulierende Montage“. 


Wie verhältnismäßig einfach Manipu- 
lationen mit Hilfe der Schere vorge- 
nommen werden können, zeigt mah- 
nend das Beispiel des Eisenstein- 
Films „Panzerkreuzer Potemkin“. 1926 
bekam einschwedischer Verleiher von 
Eisenstein die Erlaubnis, den revolu- 
tionären Film unter der Bedingung 
„geringfügig umzuschneiden“, daß 
„nichts weggelassen und nichts hinzu- 
gefügt“ werden darf. Das Ergebnis war 
dennoch höchst frappierend! Baläzs 
beschrieb den Manipulationsvorgang 
so: „Der Film beginnt bekanntlich da- 
mit, daß die Matrosen von den Offizie- 
ren unmenschlich behandelt werden, 
man verurteilt die Unzufriedenen unter 
der Mannschaft zum Tode, im letzten 


Augenblick drehtjedoch die zur Exeku- 
tion befohlene Kompanie sich um und 
richtet die Gewehre gegen die Offizie- 
re. Der Aufstand beginnt. Erbitterte 
Kämpfe auf dem Schiff, erbitterte 
Kämpfe in der Stadt Odessa folgen. Die 
Zarenflotte fährt aus, um den Aufstand 
niederzuschlagen, aber ihre Matrosen 
geben den Meuterern des Panzerkreu- 
zers eine Chance zu entkommen. Das 
ist eine Reihenfolge der Bilder im Ori- 
ginalfilm. 


Alsnun die skandinavische Schere ih- 
re Arbeit beendet hatte, sahen wir die- 
se Szenenfolge: Der Film begann mit 
dem Aufstand. Wir sahen nicht die Ur- 
sachen der Meuterei, wir sahen auch 
nicht die sehr wirkungsvolle Szene der 
verhinderten Exekution. Dann rollte 
der Film unverändert weiter ab, bis 
zum Erscheinen der Zarenflotte. Damit 
war er aber keineswegs zu Ende! Denn 
jetzt wurde die Exekutionsszene vom 
Anfang einfach dazugeklebt. Wir sahen 
jetzt die Meuterer bebend vor den Ge- 
wehrläufen stehend, gleichsam als Er- 
gebnis des Erscheinens der Zarenflot- 
te, die, wie es sich gehört, die Ordnung 
wiederherstellt. Nun befiehlt der Admi- 
ral: „Feuer!“, und damit endet der 
Film. Er zeigte nicht, daß die Kompanie 
den Befehl, zu schießen, verweigerte. 
Es gab demnach zwar eine Meuterei 
an Bord, aber die Offiziere machten 
wieder Ordnung, und die Schuldigen 
empfingen ihre gerechte Strafe... So 
wurde aus dem revolutionärsten Film 
ein gegenrevolutionärer, ohne daß es 
notwendig gewesen wäre, die Bilder 
oder die Beschriftung zu ändern. Nur 
der Schnitt war anders. Ein Werk der 
Schere.“ 


Demagogische Montage 


Auch die demagogische Montage 
manipuliert. Sie setzt verschiedenarti- 
ges Filmmaterial zueinander in Bezie- 
hungen, die objektiv nicht gerechtfer- 
tigt sind und lediglich demagogischen 
Zwecken dienen. Ein Schulbeispiel de- 


magogischer Montage finden wir im 
DEFA-(„Dokumentar“-)Film „Kom- 
mando 52“ (1966) von Walter Heynow- 
ski und Gerhard Scheumann. Auf die 
Sequenz, in der weiße Söldner auf Be- 
fehl Tschombes wehrlose Kongolesen 
hinmorden, folgt eine Einstellung, die 
Tschomb& lächelnd im Handschlag mit 
Heinrich Lübke zeigt. „Die Geste der 
Sympathie wirkt in der Zuordnung zu 
den vorherigen Mordszenen wie Zu- 
stimmung, zumal der Text in diesem 
Zusammenhang die genaue Millionen- 
summe der westdeutschen Entwick- 
lungshilfe referiert und doch je- 
dermann weiß, daß Söldner, wie der 
Name sagt, für diesbezügliche Sonder- 
kommandos honoriert zu werden pfle- 
gen“ (Hoffmann). 


Agitierende Montage 


Aus zahlreichen „Dokumentarfilmen“ 
totalitärer Länder ist uns die „agitie- 
rende Montage“ bekannt. Sie ist „eine 
Spur kunstvoller“ als die demagogi- 
sche Montage, allerdings höchstens 
durch die oft schockierende Kontrast- 
wirkung einzelner Bilder. 


Beispiel: „Hanoi, Dienstag der 13.“ 
1967) von Santiago Alvarez, der Ein- 
stellungen vom amerikanischen Alltag 
mit den Bildern vom Vietnam-Krieg 
nach dem Prinzip der Kontrast-Monta- 
ge gegenüberstellt. (Tomaten-Bom- 
bardement auf die Johnson-Limousine 
— Bombenabwurf über Hanoi; Waffen- 
segnung in den Staaten — zerbombte 
Kirchen in Vietnam.) 


Illusions-Montage 


Die Illusionstechnik der modernen Ki- 
nematografie wäre ohne Schnittmög- 
lichkeiten undenkbar. Ein großer Teil 
der Film-Tricks und Gags ist nämlich 
auf den „Schnitt als Illusionstechnik“ 
zurückzuführen, wie er ihn Williamson 
1902 in seinem Kurzspielfilm „An inte- 
resting story“ dem staunenden Publi- 
kum präsentierte. Die Kunst des 
Schnitts besteht hier just darin, daß er 
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nicht als solcher bemerkt wird: Ein in 
seineLektüre vertiefter Spaziergänger 
verursacht hintereinander verschiede- 
ne Karambolagen und gerät schließ- 
lich unter eine Dampfwalze. Die Fol- 
geeinstellung zeigt die Silhouette des 
plattgewalzten Mannes. Zwei Radfah- 
rer verdecken die Silhouette und pum- 
pen sie auf, so daß sich der Mann nach 
dem nächsten Schnitt wieder als quick- 
lebendig zeigt. 


„Anthropomorphosierende 
Montage“ 


Montagebedingte Manipulations- und 
Verfälschungsmöglichkeiten kulminie- 
ren zu einem Höhepunkt in der „an- 
thropomorphosierenden Montage.“ 
Hier zeigt es sich, daß der Schnitt so- 
gar die biologischen Gesetze der Natur 
zu verfälschen vermag. 


So verleiht Arne Sucksdorff in seinem 
1953 gedrehten Film „Das große Aben- 
teuer“ den Tieren menschliche Züge: 
Eulen strecken wie elektrisiert ihre 
Köpfe zum Himmel, an dem sie (in der 
zweiten Einstellung) die Kondensstrei- 
fen des Düsenjägers zu stören schei- 
nen. Oder ein anderes Beispiel von 
Sucksdorff: Die Schnittfolge zeigt 
einen Luchs so, als ob er zustimmend 
dem mörderischen Treiben des Jägers 
zuschaut. Menschliche Züge der Tiere 
kommen außerdem in zahlreichen 
Tierfilmen und bei Walt Disney vor, für 
den „Tiere wie Menschen denken ge- 
lernt haben“. 


Montage als Formalprinzip 


Formale Montage 


Wenn sich Montage-Kriterien aus- 
schließlich im optisch-grafischen Be- 
reich wie Form, Farbe und Bewegung 
erschöpfen, so handelt es sich um die 
„formale Montage“. Sie erhebt die for- 
mal-handwerklichen Fertigkeiten des 
Filmschnitts zum Stilprinzip, „ästheti- 
siert“ die Montage und macht sie zum 
bloßen Selbstzweck. Bert Haanstra hat 
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die formalistische Montage „bis zum 
formalistischen Exzess strapaziert“, 
besonders in seinem Kurzspielfilm 
„Zoo“ (1962). Sogar Bufuel verfiel in 
„Uni chien Andalou“ kurz dem Forma- 
lismus. 


Additive Montage 


Die additive Montage weist eine forma- 
listischanmutende, „additive Aneinan- 
derreihung“ motivgleicher oder form- 
ähnlicher Bilder auf. Wir können aber 
nur dann davon sprechen, „wenn au- 
Ber einer, durch kurze Aneinander- 
schnitte gesicherten Kollektion von 
motivgleichen oder formidentischen 
Einstellungen auch das Ergebnis eine 
Aussage genannt werden kann, die 
über das blanke Faktum der Aufrei- 
hung hinausweist“ (Hoffmann). 


Beispiele der additiven Montage sind 
u.a. in folgenden Filmen zu finden: 
„Aleman“ (Haanstra, 1963), Divorzio 
all italiana“ (Pietro Germi, 1962), 
„Apropos de Nice“ (Jean Vigo/Boris 
Kaufman, 1930). 


Monolog-Montage 


Das Kriterium der Monolog-Montage 
liegt — ähnlich wie bei der formalen 
Montage — weitgehend im Formalis- 
mus. Die Schnitt-Kombination von Ein- 
stellungen, die sich in Form, Inhalt, Mo- 
tivoder Bewegung gleichen, nennt sich 
„Monolog-Montage“. Sie offenbart 
meist keine neuen Gesichtspunkte. So 
„monologisiert" Wertow in seinem 
Film „Der Mann mit der Kamera“ 
(1929) banale Vorgänge. Das Schleifen 
spielt er z.B. vom Rasiermesser bis 
zum Beil durch. Bei diesem Film ging 
es Wertow ganz offensichtlichmehr um 
den Vorgang des Filmens als um den 
Film selbst, der ihm viel Kollegenkritik 
einbrachte. 


In Eisensteins „Oktober“ besitzt eine 
nach Prinzipien der Monolog-Montage 
geschnittene Szene durchaus drama- 
turgische Funktion: Immer wieder an- 


dere Beine vor den Türen des Parteibü- 
ros sollen ein „Kollektiv unbekannter 
Genossen“ symbolisieren. 


Dialog-Montage 


Schöpferischer ist die „Dialog-Monta- 
ge.“ Mit ihrer Hilfe will der Regisseur 
zwei Motive oder Objekte in eine be- 
stimmte Beziehung zueinander setzen. 
Die Einstellungen müssen jedoch mit- 
einander „korrespondieren“, also we- 
sensähnliche, vergleichbare Eigen- 
schaften besitzen, deren „optischer 
Dialog“ zu neuer Sinngebung führt. 


In der Praxis stellt sich dieser Dialog 
häufigals „Kontrast-Montage“ heraus. 
Soz.B.in Walter Ruttmanns Film „Ber- 
lin — Symphonie einer Großstadt“ 
(1927), in dem hinter einer Einstellung 
mit hungernden Kindern Silbertabletts 
zu sehen sind, deren Inhalt in Müllton- 
nen wandert. 


Leitmotiv-Montage 


Wie bereits der Name „Leitmotiv-Mon- 
tage“ ausdrückt, kehrt bei dieser 
Schnitt-Technik ein bestimmtes Leit- 
motiv immer wieder auf. Dieser „Re- 
frain“ muß nicht unbedingt ein Motiv 
darstellen, es kann sich hier auch um 
die „regelmäßige Repetierung eines 
Gedankens“ handeln. 


Auchfür diese Montage-Art hat Wertow 
in seinem Film „Der Mann mit der Ka- 
mera“ einBeispiel geliefert, dasin die- 
semFall ein „Kamera-Auge“ ist. In die- 
sem Fall sein Auge: „Ich bin ein Film- 
dichter und schreibe nicht auf Papier, 
sondern mit der Kamera.“ 


Pathetische Montage 


Es gibt eine Montage-Technik, die in 
der Lage ist, dem Film pathetische Zü- 
ge zu verleihen: „pathetische Monta- 
ge.“ Klare optisch-gestalterische Kri- 
terien gibtes für sienicht. „Von patheti- 
scher Montage sprechen wir nur dann, 
wenn das Resultat und nicht die Vorlei- 
stung Pathos strahlen“ (Hoffmann), 


hier schafft also die Montage bestimm- 
te Gefühlswerte, die einzelne Einstel- 
lungen nicht besitzen. Meist sind es 
menschliche Regungen, die sich in 
ihrer Kombination zum Pathos poten- 
zieren. Hoffmann sieht ein überzeu- 
gendes Beispiel dafür in Wertows Epi- 
sode „Das überrumpelte Leben“ (aus 
„Das Kino-Auge“, 1924): „Wie in der 
Montage das Bild von Gesicht zu Ge- 
sichtspringt und die innere Bewegung 
der Pioniere in der stufenweise nach 
oben veränderten Blickrichtung in 
einer äußeren Bewegungskurve zum 
Gefühl der Hochstimmung findet, das 
ist in einer Weise meisterhaft, daß sich 
solchermaßen verdichtetes inneres 
Pathos dem Zuschauer wie zwingend 
mitteilt." 


Inhaltlich-rhythmische 
Montage 


Am Beispiel der inhaltlich-rhythmi- 
schen Montage zeigt es sich in exem- 
plarischer Weise, „daß der Film essen- 
tiell Bewegung ist.“ Das bestimmende 
Element dieser Schnitt-Technik ist der 
Rhythmus, der allerdings nicht aus- 
schließlich von der Montage selbst ab- 
hängt. 


Eisenstein konnte „sogar aus toten 
Steinen mit Hilfe der Montage Bewe- 
gung schlagen“. In seinem „Panzer- 
kreuzer Potemkin“ (1925) montierte er 
mehrere Löwen-Skulpturen anato- 
misch unterschiedlicher Anspannung 
so geschickt hintereinander, daß der 
Eindruck eines „springenden Löwen“ 
entstand. Diesen „Montage-Trick“ 
wiederholte Luciano Emmer 1953 im 
Streifen „Leonardo da Vinci“. Emmer 
kombinierte verschiedene Vogelflug- 
Skizzen Leonardos so nacheinander, 
daß beim Zuschauer ein Bewe- 
gungseindruck entstand. 


Als ein eindrucksvolles Exempel für 
die inhaltlich-rhythmische Montage 
führt Hoffmann den mit dem Oscar be- 
lohnten Dokumentarfilm „Glass“ 
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(1958) von BertHaanstraan: „Hier wer- 
den Sequenzen vom Fließband-Rhyth- 
mus mit solchen vom Rhythmus der für 
die Glasherstellung unentbehrlichen 
Hände, die in einer Montage Ballett zu 
tanzen scheinen, zu einem Dialog ge- 
bunden, dereine soziografische Studie 
über Automation und Menschenhand 
beschreibt.“ 


Jede rhythmische Montage basiert auf 
der „Kunst der kurzen Schnitte“. Jean 
Hermans Film „Actua Tilt“ (1960) be- 
steht aus vierhundert Montagestücken 
(bei dreihundert Metern Länge). 
Herman wollte damit zwei Effekte er- 
zielen: Einerseits „den Lebensstil der 
Jet-Generation in den visuellen Rhyth- 
mus transponieren“ und Gesell- 
schaftskritik anhand der Kontrapunktik 
seiner Bilder üben. 


Abstrahierende rhythmische 
Montage 


Typisch für die abstrahierende rhyth- 
mische Montage ist die Schaffung 
eines „synthetischen Bewegungsvor- 
gangs“, wie er in der Motorik der Wirk- 
lichkeit gar nicht anzutreffen ist. „Paci- 
fic 231" (1949) von Jean Mitry ist ein 
vollends auf die Musik von Arthur Ho- 
negger geschnittener Film. „Die in vie- 
le kurze Bruchstücke demontierte 
Wirklichkeit, die aus einer dynami- 
schenLokomotive undihren statischen 
Funktionsbedingungen wie Schiene 
und Telegrafenmasten besteht, be- 
schreiben in einer zielstrebig-linearen 
Struktur an der Honeggerschen Parti- 
tur rhythmisierten Montage eine neue, 
entmaterialisierte Realität“ (Hoff- 
mann). Mitry übersetzte „in die so ge- 
wonnene visuelle Sprache aus dem 
Feld der Dynamik Begriffe wie Ge- 
schwindigkeit, Energie und Kraft“ 


Eisenstein verstand es, die intellek- 
tuellen Elemente der „Inhalte abstra- 
hierender rhythmischer Montage“ in 
die Dramatik der Schlußapotheose in 
seinem „Panzerkreuzer Potemkin“ 
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(1925) einzubeziehen. Die Maschinen- 
welt bekommt in diesem Werk funktio- 
nale Bedeutung, denn Eisenstein „kul- 
miniert die hämmernden Kolben und 
fauchenden Zylinder in seiner Monta- 
ge zu einem Furioso“ immer kürzer 
werdenden Einstellungen. Er wollte 
damit nicht nur die Emotion, sondern 
gleichsam den /ntellekt beeinflussen. 


Subjektivierende Montage 


Das wesentlichste Kriterium der sub- 
jektivierenden Montage ist die betonte 
Subjektivität ihrer Aussage. In Anleh- 
nung an die „subjektive Kamera“ 
(s. a.d.) läßt sich das durch die Darstel- 
lung des Geschehensablaufs in „Ich- 
Form“ erreichen. 


Formal heißt das, daß die Kamera stets 
den Standpunkt des Akteurs (Schau- 
spielers) und nicht den des Zuschauers 
einnehmen muß. Naturgemäß wird die- 
se Montage-Art noch stärker als die 
meisten anderen in der Drehbuch-Pha- 
se vorgegeben. 


Ein schönes Beispiel für die subjekti- 
vierende Montage befindet sich im un- 
garischen Dokumentarfilm „Neun Mi- 
nuten“ (1960) von Karoly Wiedermann, 


Expressive Montage 


Sowjetische Meister der Montage lehr- 
ten bereits in den zwanziger Jahren, 
daß sich durch bestimmte Schnitt- 
Techniken auch expressive Bildein- 
drücke gewinnen lassen. Eisenstein 
demonstrierte das 1927 im Film „Okto- 
ber“ durch die Methode der „montage 
rapide“. Er zeigte das todesmütige Ge- 
sicht eines verzweifelten Revolutio- 
närs und dessen ratterndes Maschi- 
nengewehr. Diese Einstellungen keh- 
ren im Rhythmus des Maschinenge- 
wehrs so schnell wieder, daß sich die 
Bilder fast völlig überlagern (ohne 
einen Überblendungseffekt zu erzie- 
len) und eine „Schicksalseinheit bil- 
den“. 


Intellektuelle Montage 


Die sogenannte „intellektuelle Monta- 
ge“ wurde auf der Suche nach neuen 
Ausdrucksformen entwickelt. Inspiriert 
wurde sie von der Literatur, und zwar 
von Alain Robbe-Grillet, dem Protago- 
nisten des „nouveau roman“. Mit Hilfe 
der intellektuellen Montage will der 
Filmschöpfer Montageteile ohne abge- 
schlossene Begriffsfunktion so montie- 
ren, daß sie erst im intellektuellen 
Nachvollzug des Publikums ein Ideo- 
gramm auslösen. Hoffmann z.B. be- 
tont, daß sie nicht etwa deshalb so 
heißt, „weil sie vielleicht intellektuali- 
stisch ausgetüfteltwurde, sondern weil 
mit ihrer Hilfe Denkanstöße gegeben 
werden, ... intellektuelle Ideen oder 
Begriffe visuell übersetzt werden sol- 
len“. 


Alain Resnais griff in „L’annee derni- 
ereä Marienbad“ (1961) auf die Erzähl- 
struktur von Robbe-Grillet zurück und 
leugnet somit die klassische Funktion 
der Montage, „aus der chronologi- 
schen oder logischen Zuordnung ver- 
schiedener Montageteile neue Werte 
oder verallgemeinerte Aussagen zu 
schaffen und stellt stattdessen dispara- 
te Bezüge her, die sich in ihren Wider- 
sprüchlichkeiten zur Meditation, z.B. 
über die Relativität von Zeitund Raum, 
empfehlen“ (Hoffmann). 


Eisenstein zu einigen als intellektuelle 
Montage einzuordnenden Sequenzen 
aus „Oktober“: „Der Konflikt zwischen 
dem Humbug der steigenden Ränge 
und dem Treppensteigen des ‚Helden‘ 
— es ist immer die gleiche, unverän- 
derte Treppenflucht — ergibt hier ein 
intellektuelles Resultat: Karenskis we- 
senhafte Nichtigkeit wird satirisch ge- 
zeigt. Wir haben denKontrapunkteines 
wörtlich ausgedrückten konventionel- 
len Gedankens mit der abgebildeten 
Handlung einer einzelnen Person, die 
ihren schnell wachsenden Aufgaben 
nichtentspricht. Das Nichtübereinstim- 
men dieser beiden Faktoren ergibt ein 


rein intellektuelles Urteil... auf Kosten 
dieser Person.“ 


Grundsätzliche Prinzipien der 
Montage 


Grundsätzliche Prinzipien des Film- 
schnitts hängen nicht vom Tempera- 
ment des Cutters, sondern vor allem 
vom Stil des Films ab. Wie bereits Ba- 
lazs ausführte, ist der Schnitt „der epi- 
sche Stil des Films, sein Tempo, sein 
Rhythmus“. Wir kennen deshalb „har- 
ten“ und „weichen“ Schnitt. „Er kann 
breit dahinfließend sein, geruhsam, 
mit restlos ausgespielten langen Sze- 
nen, mit beschaulichen Landschaften, 
Milieus, mit zähflüssigem, gewichti- 
gem Bildmaterial. Aber er kann auch 
im sausenden Lauf kurz geschnittener 
Detailbilder abrollen“ (Balazs). 


Das Tempo der Montage ist vom Bewe- 
gungstempo des Bildmotivs völlig 
unabhängig. Beispiel: Auto- und Pfer- 
derennen. Während das Bild höchste 
Hektik aufweisen kann, wird das Tem- 
po des Schnitts im Regelfall minimal. 
Gerade dieser Kontrast führt zu einer 
nahezu idealen Bildwirkung. Auch 
wenn sich das Tempo des Geschehens 
während des Rennens objektiv nicht 
verändert, hat der Regisseur die Mög- 
lichkeit, die Spannung des Augen- 
blicks durch kurze Schnitte weiter zu 
steigern. Das hatjedoch Auswirkungen 
auf das Zeitempfinden. Der Zuschauer 
sieht eine solche Szene unter dem 
„Zeitmikroskop“ (Baläzs), so daß er 
drei verschiedene Zeitfaktoren wahr- 
nimmt: 
a) Realzeit des Geschehens 
b) Zeit-Illusion (Bildzeit) 
c) Realzeit aneinandermontierter De- 
tailbilder 


Im Film werden äußere Bewegungen 
zuminneren Ausdruck. Das Tempo des 
Films, seine Bewegungselemente las- 
sen sich zu Symbolen der Emotionen 
steigern. Ein Regisseur von Format 
wird deshalb leidenschaftliche oder 
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gar ekstatische Szenen niemals unbe- 
wegt abrollen lassen. Der visuelle 
Rhythmus der Szene muß mit dem 
emotionalen Rhythmus des Gesche- 
hens übereinstimmen. 


Einstellungs-Länge 


Die Kunst des Filmschnitts besteht zu 
einem beträchtlichen Teil in der Fest- 
setzung der richtigen Einstellungs- 
Länge. Baläzs vergleicht zu kurz oder 
zu lang geratene Bilder mit einer durch 
Tonschwankungen zerstümmelten Me- 
lodie. Exakte Längen-Angaben (in der 
Form einer „Handanweisung“) sind 
wegen der Vielfalt einzelner Kriterien 
nicht praktikabel. DieLänge der einzel- 
nen Montagestücke hängt (in Anleh- 
nung an Hoffmann) vor allem von fol- 
genden Faktoren ab: 


a) Genre des Films 

In dessen metrischer Grundstruktur 
findet die Montage ihr Maß. Epische 
Filme (Beispiel „Krieg und Frieden“, 
Regie Sergej Bondartschuk, 1965) be- 
dürfen einer ganz anderen Einstel- 
lungs-Länge (lange Einstellungen) als 
Action-Filme, die auf äußere Dynamik 
angelegt sind (kurze Einstellungen). 


b) Thema des Films 


c) Zeitpunkt des Geschehens 
Historische Filme wie etwa „Das sie- 
bente Siegel“ (1956) von Ingmar 
Bergman müssen breiter angelegt 
werden als Handlungsabläufe aus un- 
serer Zeit. 


d) Regionalspezifische Eigenheiten 
Es ist selbstverständlich, daß Shirley 
Clark die Hektik der Weltstadt New 
York („Bridges go round“, 1957) in 
einem anderen Schnitt-Tempo darstel- 
len muß als Boris Dolin die sibirische 
Taiga in seinem Werk „Der graue Räu- 
ber“. 


e) Dramaturgische Funktion einzelner 
(fürden Gesamitfilm nicht unbedingt ty- 
pischen) Szenen 
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Einzelszenen können durchaus vom 
„Grundtempo“ des Films abweichen. 
So verfügen historische Filme ebenso 
über turbulente Schlachtszenen (kurze 
Schnitte) wie Action-Filme über Kom- 
plexe mitlangen Montagestücken (z.B. 
bei Liebesszenen). 


fl) Funktion dominierender Menschen 
und Objekte 

Wichtige Personen und Objekte muß 
der Regisseur in langen Einstellungen 
zeigen. Hingegen darf er nebensäch- 
liche Details (etwa Requisiten) nur kurz 
darstellen. 


g) Dramaturgischer Stellenwert der 
Szene innerhalb des Films 

Szenen mit Expositionsaufgaben müs- 
sen den Zuschauer in die Handlung 
einführen, ihn „einstimmen“. Sie be- 
stehen deshalb grundsätzlich aus län- 
geren Einstellungen. Kürzer sind da- 
gegen immer Einstellungen, denen die 
Aufgabe der Kulmination zufällt. 

h) Gefühls- und Stimmungswerte 
Trauerszenen verlangen nach langen 
Einstellungen, Augenblicke der Lei- 
denschaft nach wesentlich kürzeren. 
Ganz kurz müssen Bilder sein, wenn 
z.B. das Gefühl des Zorns mit Hilfe der 
Montage ausgedrückt werden soll. 

i) Funktion des Tons 

Die Länge einer Originalton-Einstel- 
lung richtet sich u.a. danach, welche 
Funktion der Ton (Dialog, Musik) be- 
sitzt und ob dieser evtl. im Off (ohne 
sichtbare Tonquelle) weitergeführt 
werden kann. 

j) Farbcharakter der Einstellungen 


Beim Farbfilm muß die Montage natur- 
gemäß auch den Farbcharakter der Bil- 
der berücksichtigen. Sind — wie etwa 
bei Iyrischer Grundstimmung — „wei- 
che“ Schnitte erforderlich, ist der 
Schnitt nur an den Stellen möglich, die 
einen entsprechend „unmerklichen“ 
Übergang erlauben. (In „Giulietta dei 
Spiriti“, 1966, hat Federico Fellini je- 
den Farbanschluß im Drehbuch präzi- 
se festgelegt.) 


Bei allem gebotenen Vorbehaltein Bei- 
spiel, das die Problematik der Einstel- 
lungs-Länge aufzeigt: Soll etwa ein 
Ortsschild den Zuschauer lediglich auf 
den Ortswechsel hinweisen, so ist die 
Länge dieser Einstellung — bei norma- 
lem Schnitt-Tempo — mit ein bis zwei 
Sekunden durchaus angemessen. 
Kommt diesem Schild aber eine beson- 
dere dramaturgische Bedeutung zu 
(das Schild trägt etwa Informationen, 
die der Zuschauer nicht in zwei Sekun- 
den erfassen kann), so kann die Ein- 
stellung auch zwei- bis dreimal so lang 
sein. Das gleiche trifft zu, wenn sich 
neben dem Schild eine Handlung ab- 
spielt, die von sich aus ein längeres 
Verweilen bei diesem Bild gerechtfer- 
tigt. Die Handlung muß durchaus nicht 
unbedingt sichtbar sein, sondern kann 
auch kontrapunktisch ablaufen (siehe 
Kapitel Kontrapunktik im Ton). Das 
würde allerdings voraussetzen, daß 
die Tonkomponente das Bild nicht ein- 
fach mit einem unspezifischen atmo- 
sphärischen Geräusch „untermalt“, 
sondern eine eigenständige, zusätz- 
liche Information (über die sich in un- 
mittelbarer Nähe des Ortsschildes ab- 
spielende Handlung liefert. 


3.10 Eisensteins dialek- 
tische Theorie 


„Nach Marx und Engels ist das System 
der Dialektik nur die bewußte Repro- 
duktion des dialektischen Ablaufsı(We- 
sens) äußerer Vorgänge der Welt“ (Ra- 
zumowsky). „Also ergibt die Projektion 
des dialektischen Systems der Dinge 
ins Gehirn, in abstrakte Gestalten, ins 
Denken eine dialektische Denkweise, 
dialektischen Materialismus — Philo- 
sophie. Ebenso ergibt die Projektion 
desselben Systems der Dinge in kon- 
krete Gestalten, in Formen — Kunst“ 
(Eisenstein). 


1929 schrieb Eisenstein seine „Dialek- 
tische Theorie“. Sie gehört heute zu 
den klassischen Schriften der Film- 


theorie. (Ich habe diesem Beitrag we- 
niger aus Pietät vor der historischen 
Größe Eisensteins ein eigenes Kapitel 
gewidmet, sondern vielmehr wegen 
der beachtenswerten Allgemeingültig- 
keit seiner Ausführungen). Diese so 
authentisch wie möglich wiederzuge- 
ben, ist mir ein wichtiges Anliegen. 
Dennoch handeltessich um kein Zitat, 
sondern um eine zeitgenössische 
Bearbeitung, die sich jedoch weitge- 
hend auf das Original stützt. 


Grundlage der Eisenstein-Philosophie 
ist die dynamische Auffassung der Din- 
ge: Bestehen als ständiges Entstehen 
aus der Wechselwirkung zweier kon- 
trärer Widersprüche. 


Synthese, die im Widerspruch von The- 
se und Antithese entsteht. — Im selben 
Maß grundlegend für die richtige Auf- 
fasssung aller Künste. 


Auf dem Gebiet der Kunst ist dieses 
dialektische Prinzip der Dynamik im 
Konfliktals dem wesentlichsten Grund- 
prinzip des Bestehens eines jeden 
Kunstwerks und jeder Kunstgattung 
verkörpert. 


Kunst ist für Eisenstein „immer Kon- 
flikt“ : 

a) ihrer sozialen Mission nach, 

b) ihrem Wesen nach, 

c) ihrer Methodik nach. 


Soziale Mission 


„Die Aufgabe der Kunst besteht darin, 
die Widersprüche desExistierenden zu 
offenbaren; durch das Aufwühlen von 
Widersprüchen im Betrachten und 
durch den dynamischen Aufeinander- 
prall entgegengesetzter Leidenschaf- 
ten den richtigen Begriff emotionell zu 
schmieden, die richtige Anschauung 
zu formen.“ 


Wesen 


Diese Anschauung besteht, ihrem We- 
sen nach, im Konflikt zwischen natür- 
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lichem Dasein und schaffender Ten- 
denz, zwischen organischer Trägheit 
und zielbewußter Initiative. 


Die Hypertrophie der zielbewußten In- 
itiative — des Prinzips der rationellen 
Logik — läßt die Kunst zu mathemati- 
schem Technizismus erstarren. (Die 
Landschaftwird zum Grundriß, „St. Se- 
bastian“ zumanatomischen Atlas.) Die 
Hypertrophie der organischen Natür- 
lichkeit — der organischen Logik — 
verschwemmt die Kunst in Unförmig- 
keit. (Malewitsch wird Kaulbach, Archi- 
penko: Wachsfigurenkabinett.) 


Limitum organischer Form 


(passives Daseins-Prinzip) ist Natur 
Limitum rationeller Form 
(aktives Produktons-Prinzip) 

ist Industrie 
Am Schnittpunkt von Natur 
und Industrie steht die Kunst 


Logik organischer Form gegen Logik 
rationeller Form ergibt im Aufeinan- 
derprall die Dialektik der Kunstform. 


Aufeinanderwirkung beider 
und bedingt Dynamik: 

Nicht nur im räumlich-zeitlichen Sinn, 
auch imrein gedanklichen Gebiet: Das 
Entstehen neuer Begriffe und An- 
schauungen im Konflikt zwischen üb- 
licher Vorstellung und einzelner Dar- 
stellung betrachtet Eisenstein eben- 
falls als Dynamik, als „Dynamisierung 
der Anschauungsträgheit", als Dyna- 
misierung der „traditionellen Auffas- 
sung“ in eine neue. 


erzeugt 


Der Gradder Entfernung bewirkt Span- 
nungs-Intensität: 

(Analogbeispiel aus der Musik: der Be- 
griff des Intervalls. Es kann Fälle ge- 
ben, in denen die Spreizung derart weit 
seinkann, daßsie zum Bruch, zum Zer- 
fall der einheitlichen Kunstauffassung 
führen kann. — „Unhörbarkeit“ be- 
stimmter Intervalle.) 


Räumliche Form dieser Dynamik ist 
Ausdruck: 
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Zeitliche Form dieser Spannung 
(Spannungsphasen) ist Rhythmus. 


Diesgilt für jede Kunstgattung — über- 
haupt für jede Art von Äußerung. So 
ist der menschliche Ausdruck Konflikt 
zwischen bedingtem und unbedingtem 
Reflex. 


(Eisenstein stimmt in diesem Punkt 
nicht mit Klages überein, der erstens 
den menschlichen Ausdruck nicht dy- 
namisch als Prozeß, sondern statisch 
als Resultante betrachtet und zweitens 
dem Gebiete der Seele alles Bewegen- 
de zuschreibt, der Ratio dagegen nur 
das Hemmende — Ratio und Seele der 
idealistischen Auffassung, hier in ent- 
fernter Korrespondenz mit den Begrif- 
fen des bedingten und unbedingten Re- 
flexes.) 


Dasselbe gilt für alle Gebiete, soweit 
sie als Kunst aufgefaßt werden. So er- 
gibt zum Beispiel auch das logische 
Denken, als Kunst betrachtet, densel- 
ben dynamischen Mechanismus: 


„Das intellektuelle Leben eines Plato 
oder eines Dante wurde in hohem Ma- 
Be von ihrer Freude an der einfachen 
Schönheit der rhythmischen Bezie- 
hung zwischen Regel und Beispiel, 
zwischen Gattung und Individuum be- 
stimmt und genährt“ (G. Wallas, The 
Great Society). 


„So auch in anderen Gebieten, z.B. in 
der Sprache, in der die Saftigkeit und 
Dynamik aus der Irregularität der Ein- 
zelheit in Beziehung zur Regel des Sy- 
stems als Ganzem entsteht — und dem 
gegenüber die Ausdrucks-Sterilität der 
künstlichen, durchaus regulären Spra- 
che, z.B. des Esperanto. — Vom sel- 
ben Prinzip leitet sich der ganze Reiz 
der Poesie her, deren Rhythmus als 
Konflikt zwischen dem angenomme- 
nen metrischen Maß und der dieses 
Maß überrumpelnden Tonverteilung 
entsteht. — Die Auffassung... ver- 
sinnbildlicht dialektisch das weise 
Wort Goethes: Die Baukunst ist eine 
erstarrte Musik.“ 


Methodik 


„Und wie bei einheitlicher Gesinnung 
das Ganze, ebenso wie die geringste 
Einzelheit von einem Prinzip durch- 
drungen sein muß, so gesellt sich zum 
Konflikt der sozialen Bedingtheit und 
zum Konflikt des Wesens dasselbe 
Konfliktprinzip als Grundstein für die 
Methodik der Kunst, als Grundprinzip 
des zu schaffenden Rhythmus und des 
Entstehens der Kunst-Form.“ 


Eisensteins Montage-Theorie 


Bildausschnitt und Montage sind die 
Grundelemente des Films. Der Sowijet- 
Film hat sie zum Kernelement des 
Films gemacht. Das Wesen der Monta- 
ge zu bestimmen, hieße das Problem 
Film, als solches, zu lösen. — Die alten 
Filmschaffende so auch der „theore- 
tisch ganz veraltete Kuleschow“, be- 
trachteten die Montage als ein Mittel, 
dem Zuschauer durch eine Art der 
Schilderung etwas beizubringen, die 
einzelne Bildausschnitte wie Bau- 
steine aneinanderfügt. — Die Bewe- 
gung im Bildausschnitt und die konse- 
quente Länge der Stücke soll dabei als 
Rhythmus betrachtet werden. Ei- 
senstein hält das für eine grundweg 
falsche Auffassung: 


„Das hieße, eine Gegebenheit aus- 
schließlich nach der Art ihres äußeren 
Ablaufs bestimmen, das mechanische 
Aneinanderkleben der Stücke als Prin- 
zip betrachten. Solch ein Längenver- 
hältnis dürfen wir nicht als Rhythmus 
bezeichnen. Es entstünde so eine Me- 
trik, die dem Rhythmus als solchem 
ebenso entgegengesetzt wäre wie das 
mechanistisch-metrische Mensendick- 
System der organisch-rhythmischen 
Bode-Schule im Falle des Körperaus- 
drucks entgegensteht.“ Für Eisenstein 
(auch als Theoretiker) ist demnach die 
Montage „ein Mittel, um den Gedanken 
durch aufgenommeneEinzelstücke ab- 
zurollen“, (episches Prinzip). 


Für ihn ist sie aber kein „aus aufeinan- 
derfolgenden Stücken zusammenge- 
setzter Gedanke, sondern ein Gedan- 
ke, der im Zusammenprall zweier von- 
einander unabhängiger Stücke ent- 
steht" (dramatisches Prinzip). Die Be- 
griffe „episch“ und „dramatisch“ be- 
ziehen sich natürlich auf die Metho- 
dik der Form und nicht auf Inhalt oder 
Handlung. 


Wie in der japanischen Hieroglyphik, 
wo zwei selbständige ideographische 
Zeichen (Bildausschnitte) nebeneinan- 
dergestellt, zu einem neuen Begriff 
„explodieren“: 


Auge + Wasser = weinen 
Tür + Ohr = lauschen 
Kind + Mund schreien 
Mund + Hund = bellen 
Mund + Vogel = singen 
Messer + Herz = Kummer 
(Abel Remusat) 


„Sophismus ?— Keinesfalls. Denn hier 
wird versucht, das ganze Wesen, den 
prinzipiellen Stil und die Gesinnung 
des Films aus seiner technisch-opti- 
schen Grundlage abzuleiten. Wir wis- 
sen, daß das Bewegungs-Phänomen 
des Films darin liegt, daß zwei unbe- 
wegliche Bilder eines bewegten Kör- 
pers in aufeinanderfolgender Position 
bei schnellem Nacheinanderzeigen in 
Bewegung verschmelzen. — Die vul- 
gäre Bezeichnung dessen, was ge- 
schieht, Verschmelzung, hat auch zu 
der oben erwähnten vulgären Auffas- 
sung von Montage geführt.“ 


Eisenstein hat den Verlauf des erwähn- 
ten Phänomens genauer bezeichnet 
und Schlüsse daraus gezogen: Zwei 
nebeneinandergereihte Unbeweglich- 
keiten ergeben das Entstehen eines 
Begriffs von Bewegtheit. Bildlich-phra- 
seologisch stimmt das auch, 
mechanisch aber ist es nicht so. Denn 
faktisch wird jedes folgende Element 
nicht nebeneinander, sondern auf- 
einander gereiht. 
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Der Bewegungs-Begriff (Empfindung) 
entsteht im Prozeß der Superposition 
des behaltenen Eindrucks der ersten 
Position des Objekts und der zweiten, 
sichtbar werdenden Position des Ob- 
jekts. — So entsteht auch andererseits 
das Phänomen der Raumitiefe als opti- 
sche Superposition zweier Flächen im 
steroskopischen Falle. 


Aus der Superposition zweier Größen 
desselben Maßes entsteht überhaupt 
eine neue, höhere Dimension. — So 
ergibt hier die Superposition zweier 
nicht identischer Zweidimensionalitä- 
ten das Phänomen der stereoskopen 
Dreidimensionalität. Auf einem ande- 
ren Gebiet: Konkretes Wort (Bezeich- 
nung) ankonkretes Wort gereiht, ergibt 
abstrakten Begriff, wie im Japanischen 
materielles Bildzeichen, an materiel- 
les Bildzeichen gereiht, die transzen- 
dentale Resultante (Begriff) erzeugt. 


Das konturelle Nicht-Übereinstimmen 
des im Gedächtnis eingeprägten er- 
sten Bildes und des dann wahrzuneh- 
menden zweiten Bildes — der Konflikt 
beider — bringt die Bewegungs-Emp- 
findung, den Begriff des Ablaufs einer 
Bewegung hervor. Der Grad der Nicht- 
übereinstimmung bedingt die Ein- 
drucks-Intensität, bedingt die Span- 
nung, die zum Element des eigentli- 
chen Rhythmus, im Zusammenhang 
mit dem Nachfolgenden wird. 


Hier haben wir im Zeitlichen das, was 
wir räumlich auf der graphischen oder 
bemalten Fläche entstehen sehen. Wo- 
rin besteht der dynamische Effekt 
eines Bildes? Das Auge verfolgt die 
Richtung eines Elementes. Behält den 
visuellen Eindruck, der sodann zusam- 
menprallt mit der Verfolgung der Rich- 
tung des zweiten Elementes. Der Kon- 
fliktdieser Richtungenbildet den dyna- 
mischen Effekt in der Wahrnehmung 
des Ganzen. 


A. Linear (Fernand Leger, Supermatis- 
mus) 
B. Anekdotisch. 
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Das Geheimnis der fabelhaften Be- 
wegtheit der Figuren von Daumier, von 
Lautrec, besteht darin, daß verschie- 
dene Körperteile der Gestalten in zeit- 
lich verschiedenen räumlichen Zu- 
ständen (Lagen) abgebildet sind (Lau- 
trec, Miss Cecy Loftus). 


„Die Lage A des X-Fußes logisch ab- 
wickelnd, baut man eine ihm korre- 
spondierende Lage desKörpers A. Der 
Körper ist jedoch, vom Knie ab, schon 
inLage A + aabgebildet. Der kinema- 
tische Effekt des unbeweglichen Bildes 
ist hier schon vorhanden: Von der Hüf- 
te bis zu den Schultern ist der Körper 
schon im ZustandA + a + a. Die Figur 
scheint lebend und bebend!“ 


C. Zwischen A und B liegt der primiti- 
ve italienische Futurismus: „Der Mann 
mit sechs Beinen in 6 Lagen“ (Zwi- 
schen A und B, weil B es unter Beibe- 
haltung der natürlichen Einheit die na- 
türliche Einheit und anatomische Ge- 
schlossenheit beibehält, A jedoch mit 
rein elementaren Elementen arbeitet, 
C aber, obwohl die Natürlichkeit zer- 
setzend, bis zum Abstrakten noch nicht 
vorgedrungen ist). 


D. Ideografisch. So die prägnante Cha- 
rakteristik eines Sharaku (Japan, XVlIll. 
Jahrhundert). Das Geheimnis seiner 
raffiniertesten Ausdruckskraft liegt in 
der räumlichen Disproportion der Teile 
(A. könnte man zeitliche Disproportion 
nennen). Darüber äußert sich Julius 
Kurth. Er beschreibt ein Schauspieler- 
portrait, das er mit einer Maske ver- 
gleicht: „...Während das Schnitzwerk 
nach ziemlich richtigen anatomischen 
Proportionen gearbeitet ist, sind die 
Proportionen des Bildes einfach un- 
möglich. Der Raum zwischen den Au- 
gen beansprucht eine Breite, die jeder 
Vernunft spottet. Die Nase ist im Ver- 
hältnis zu den Augen fast zweimal so 
lang, wie es sich eine normale Nase 
leisten darf, das Kinn steht zum Munde 
inkeinerlei Verhältnis... Dieselbe Be- 
obachtung machen wir bei allen gro- 
Ben Köpfen von Sharaku. Daß der Mei- 


ster nichtgewußt haben sollte, daß alle 
diese Proportionenfalsch seien, ist na- 
türlich ausgeschlossen. Er hatdas Nor- 
male mit voller Absichtlichkeit ver- 
nachlässigt, und während die Zeich- 
nung der einzelnen Teile auf stark kon- 
zentriertem Naturalismus beruht, ist 
ihre Komposition rein Gedanklichem 
unterworfen“. 


Das räumliche Ausspinnen der korre- 
spondierenden Größe eines Details in 
bezug zum anderen und der Zusam- 
menstoß mit den vom Künstler dafür 
bestimmten Ausmaßen erzeugt die 
Charakteristik — den Beschluß über 
das Dargestellte. 


Zum Problem Farbe: EinFarbton bringt 
unser Sehen in einen bestimmten 
Rhythmus des Schwingens. („Nicht 
bildlich genommen, sondern rein phy- 
siologisch, da sich Farbe von Farbe ja 
durch die Anzahl der Schwingungen 
... unterscheidet.“) 


Der nächste Ton in „einem anderen 
Durchmesser des Schwingens“. Der 
Kontrapunkt (Konflikt) beider — des 
behaltenen und des noch auftauchen- 
den — Schwingungs-Durchmessers 
ergibt die Dynamik der Auffassung des 
Farbspiels. 


Von hier ist nur ein Schritt von der vi- 
suellen Schwingung zur akustischen 
zu tun, und wir befinden uns auf dem 
Gebiet der Musik. Aus dem Gebiet des 
räumlich-bildlichen in das Gebiet des 
zeitlich-bildlichen. Hier waltet dassel- 
be Gesetz. Denn Kontrapunkt ist für die 
Musik nicht nur Kompositionsform, 
sondern überhaupt Ursache der Mög- 
lichkeit der Tonwahrnehmung und Dif- 
ferenzierung. 


„Visueller Kontrapunkt“ 


Beim laufenden Bild (Film) offenbart 
sich die Synthese dieser beiden Kon- 
trapunkte: Vom Bild das Räumliche 
und von der Musik — das Zeitliche. 
Im Film wird dies durch etwas charak- 
terisiert, was wir mit dem Begriff „vi- 


sueller Kontrapunkt“ bezeichnen kön- 
nen. 


Dieser Begriff ermöglicht es, auf den 
Film angewandt, verschiedenen Richt- 
linien zum Problem einer Art „Film- 
Grammatik“ anzudeuten. 


Ebenso eine Syntax der Filmäußerun- 
gen, in der der visuelle Kontrapunkt 
ein ganz neues System der Äußerungs- 
formen zur Folge haben kann. Versu- 
che in dieser Richtung werden weiter 
durch Bruchstücke aus Eisensteins Fil- 
men erläutert. 


Grundvoraussetzung: Bildausschnitt 
ist kein Montage-Element. Bildaus- 
schnitt ist Montage-Zelle (Molekül). 


Damit „sprengt“ Eisenstein „die duali- 
stische Entzweigung“ in der Analyse 
von: 


a) Titel und Bildausschnitt 
b) Bildausschnitt und Montage. 


Statt dessen werdensiie dialektisch be- 
trachtet „als drei verschiedene For- 
mungsphasen einer einheitlichen Aus- 
drucks-Aufgabe“. (Mit einheitlichen 
Merkmalen, die die Einheitlichkeit ih- 
rer Aufbau-Gesetze bestimmen.) 


„Der Konflikt innerhalb einer These 
(abstrakter Gedanke) formuliertsich in 
der Dialektik des Titels, formt sich 
räumlich im Innen-Konflikt des Bild- 
ausschnitts und explodiert bei steigen- 
der Intensität in der zwischenbildaus- 
schnittlichen Konflikt-Montage“. 


Dies geschieht in voller Analogie zum 
menschlich-psychologischen Aus- 
druck. Diesen versteht Eisenstein als 
„Konflikt der Motive“. Er ist gleichfalls 
in drei Phasen denkbar: 


a) Rein wörtliche Äußerung: Ohne Into- 
nation (sprachlicher Ausdruck) 


b) Gestikulativer (mimisch-intentiona- 
ler) Ausdruck: Projektion des Konflikts 
auf das ganze äußerungsfähige Sy- 
stem des Menschen. 
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c) Projektion des Konflikts ins Räum- 
liche: Bei steigender Intensität der Mo- 
tive wird das „Zick-Zack des mimi- 
schen Ausdrucks“ in derselben Ver- 
zerrungs-Formel in den umgebenden 
Raum „geschleudert“. (Ausdruck 
„Zick-Zack": entstehend durch die 
Raumgliederung der sich im Raume 
bewegende Menschen.) 


Eisensteins Beispiele der Konflikt-Auf- 
fassung sind sowohl für den Innen- 
Bildausschnitt-Konflikt alsauch für den 
zwischenbildlichen Konflikt (Montage) 
charakteristisch: 

a) Grafischer Konflikt 

(Bildbeispiel: Treppe von Odessa, 
quer dazu liegend ein Körper) 

b) Konflikt der Pläne (d.h. der Raum- 
aufteilung) 

(Bildbeispiel: Treppe von Odessa, im 
Vordergrund Soldaten; im Hintergrund 
kein Opfer) 

c) Konflikt der Volumen 

(Bildbeispiel: voluminöser Körper, 
schlanker Körper im Hintergrund) 

d) Raum-Konflikt 

(Bildbeispiel: wuchtige Architektur im 
Vordergrund, Mensch und Architektur 
im Hintergrund) 

e) Beleuchtungs-Konflikt 

f) Tempo-Konflikt 

g) Konflikt zwischen Stoff und Aus- 
schnitt (erzielt durch räumliche Ver- 
zerrung der Kamera-Einstellung) 

h) Konflikt zwischen dem Stoff und sei- 
ner Räumlichkeit 

(erzielt durch optische Verzerrung mit- 
tels des Objektivs) 


Abb. 129 
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i) Konflikt zwischen dem Vorgang und 
seiner Zeitlichkeit 

(erzielt durch Zeitlupe und Multiplika- 
tor) 


j) Konflikt zwischen dem ganzen opti- 
schen Komplex und einer ganz ande- 
ren Sphäre. 


So ergibt der Konflikt zwischen opti- 
schem und akustischem Erleben den 
Tonfilm, der als audio-visueller Kon- 
trapunkt realisierbar ist. 


„Die Formulierung und Betrachtung 
der Filmerscheinung in Konfliktform 
ergibt die erste Möglichkeit, ein ein- 
heitliches System der visuellen Dra- 
maturgie für alle Sonder- und Einzel- 
fälle des Problems Film zu schaffen. 
— Eine ebenso präzise Dramaturgie 
der visuellen Film-Form zu schaffen 
wie die existierende präzise Dramatur- 
gie des Filmstoffes“. 


Dieser Standpunkt Eisensteins ergibt 
(als Ausgangspunkt für eine Theorie 
der Filmgestaltung) folgende stilisti- 
sche Formen und Möglichkeiten, die 
zu einer Film-Syntax zusammengefaßt 
werden können: 


Versuch einer Filmsyntax 


Eisensteinführt hier eine Reihe dialek- 
tisch sich fortentwickelnder Gestal- 
tungsmöglichkeiten an, die aus folgen- 
der Theorie abgeleitet sind: Der filmi- 
sche „Bewegungs-Ablauf-Begriff“ ent- 
steht aus der Superposition — aus dem 
Kontrapunkt — zweier verschiedener 
Unbeweglichkeiten. 


Bewegte Montagebruchstücke 


Jedes fotografierte Objekt. Technische 
Definition des Bewegungsphänomens 
(laufender Mensch; abfeuerndes Ge- 
wehr; aufspritzendes Wasser). Künst- 
lich geschaffene Bewegungsvorstel- 
lung. Das zu Grunde liegende optische 
Merkmal wird zu willkürlicher Gestal- 
tung benutzt: 

a) Logisch: 

Beispiel 1:(Aus „10 Tage, die die Welt 
erschütterten“): 

Montage: Wiedergabe eines feuern- 
den Maschinengewehrs mittels Durch- 
einanderschneiden von denam Feuern 
beteiligten Details. 

Kombination a: 


Helles Maschinengewehr;, dunkles. 
Verschiedener Bildausschnitt. „Zwei- 
schlag“: Grafischer Schlag und Licht- 
schlag. 

Kombination b: 

Maschinengewehr. Großaufnahme des 
Schützen. Effekt fast zweifacher Expo- 
sition mit knatternder Montage. Effekt. 
Länge der Bildstücke: zwei „Kadre“. 


Beispiel 2: („Potemkin", 1925) 


Darstellung eines spontanen Gesche- 
hens. Frau mit Zwicker. Sodann gleich 
danach ohne Transition: dieselbe mit 
zersplittertem Zwicker und blutendem 
Auge. Empfindung eines Schusses, der 
das Auge trifft. 


b) Nichtlogisch: 

Beispiel 3: („Potemkin“) 

Hier wird die gleiche Möglichkeit zu 
bild-symbolischem Ausdruck verwen- 
det: der sich erhebende Marmorlöwe, 
im steinernen Sprunge umgeben vom 
Donner des feuernden Potemkin, als 
Protest gegen das Blutbad der Odessa- 
er-Treppe. — Aus drei unbeweglichen 
Marmorlöwen des Alupka-Schlosses 
(Krim) zusammengeschnitten: Eines 
schlafenden, eines erwachenden, 
eines sich erhebenden. Der Effekt wur- 
de dadurch erzielt, daß die Länge des 


mittleren Stückes richtig berechnet 
wurde: Superposition mit dem ersten 
Stück ergab den ersten Ruck. (Zeit zur 
Einprägung der zweiten Position.) Su- 
perposition der zweiten Position: 
Zweiter Ruck, endgültig erhoben. 


Beispiel 4: („10 Tage“) 

Das Maschinengewehrfeuer im Bei- 
spiel 1 ist symbolisch aus nicht zum 
Feuern gehörenden Elementen herge- 
stellt. Zur Illustration des monarchisti- 
schen Putschversuchs des Generals 
Korniloff war es Eisensteins Idee, die 
militärische Tendenz Korniloffs im 
Schnitt zu zeigen, den Montage-Stoff 
aber aus religiösen Details zu bilden. 
„DaKorniloffseine zaristische Tendenz 
inder Form eines eigenartigen ‚Kreuz- 
zugs' aus Mohammedanern (seine 
kaukasische ‚Wilde Division‘) und 
Christen (alle anderen) gegen die Bol- 
schewiki bekundete, habe ich einen in 
Strahlen blitzenden Barock-Christus 
und eine eiförmig geschlossene Uzu- 
me-Maske kurz hintereinander ge- 
schnitten. Die geschlossene Eiform im 
zeitlichen Konflikt mit dem graphi- 
schen Stern ergab den Effekt eines si- 
multanen Platzens (Bombe, Schuß).“ 


Beispiel 5: 

Vergleichbare Kombination, jedoch 
diesmal aus dem chinesischen Heili- 
genstandbild und einer Madonna im 
Heiligenschein bestehend. (Auch die- 
ses Beispiel vergegenwärtigt die Mög- 
lichkeiten ideologisch-tendenziöser 
Manipulation.) 


(Diese Beispiele verkörpern anhand 
primitiv-physiologischer Fälle die An- 
wendung optischer Bewegungs-Super- 
position.) 


Assoziations-Montage 


Ein Fall emotioneller Zusammenstel- 
lungen: nicht nur der sichtbaren Ele- 
mente der Stücke, sondern hauptsäch- 
lich der psychologischen Assozia- 
tionsreihen. (Als Mittel für die emotio- 
nelle Zuschärfung einer Situation.) Der 
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Fall ergibt folgendes: zwei aufeinan- 
derfolgende Stücke A und B. Stofflich 
identisch, der Lage des Stoffes im Bild- 
ausschnitt nach aber nicht: 


Abb. 130 


Das ergibt Dynamisierung im Raum — 
den Eindruck der räumlichen Dynamik: 


Abb. 131 
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Der Grad der Verschiedenheit der La- 
gen A und B bedingt die Bewegungs- 
Spannung. Im neuen Fall nehmen wir 
aber jetzt an: Stück A und Stück B sind 
dem Stoffe nach nicht identisch. Iden- 
tisch sind die Assoziationen der beiden 
Stücke. In voller Analogie ergibt sich 
diese Dynamisierung des Stoffs nicht 
aufräumlichem, sondern auf psycholo- 
gischem, d.h. emotionalen Gebiet. 


Emotionelle Dynamisierung 


Beispiel 1: („Streik“, 1923—24) 

Die Niederschießung der Arbeiter wur- 
de mit dem Gemetzel einer Vieh- 
schlächterei durcheinandermontiert. 
(Verschiedenheit des Stoffs, Schläch- 
terei aber als übereinstimmende Asso- 
ziationgebraucht.) Dadurch ergibtsich 
einestarkeemotionelle Steigerung der 
Szene. 


Bruchstück der ersten Variante dieser 
Szene in Eisensteins Montage-Plan 
(1923): 
1. Kopf eines Stiers. 
2. Messer desSchlächtersgibt einen 
Schlag nach unten. 
3. 500 Arbeiter fallen an einem Hü- 
gel. 
50 Mann erheben sich. Hände 
Soldatengesicht; zielend 
Salve 
Stier stehend, zuckt auf. Fällt. 
Großaufnahme. Konvulsionen der 
Hinterbeine. Fuß schlägt ins Blut. 
9. Gewehre. 
10. Halbgroß. Leute erheben sich. 
Verwundete. 
11. Hände, flehend gegen den Appa- 
rat erhoben. 
12. Schlächter mit blutigem Strick auf 
den Apparat los. 
13. Hände. 
14. Schlächter näher usw. 


SINN 


Dieses Prinzip wurde später auch von 
Pudowkin im „Ende von Petersburg“ 
(1927) für seine Intersektion von Börse 
und Krieg verwendet. Auch im „Mut- 
ter“-Film: Eisgang und Arbeiter-De- 
monstration (1926). 


Dieses Mittel kann aber „patholo- 
gisch“ werden, wenn der essentielle 
Gesichtspunkt — emotionelle Dynami- 
sierung des Stoffs — verloren geht. 
Dann verkalkt es zu leblosen literari- 
schem Symbolismus und stilistischem 
Manierismus. Als Beispiel dafür könn- 
te man folgendes anführen: 


Beispiel 2: („10 Tage“) Die zuckersü- 
Ben Friedensgesänge der Menschewi- 
ki auf dem 2. Rätekongreß (während 
der Erstürmung des Winterpalais) wer- 
den mit harfenspielenden Händen zu- 
sammenmontiert. Rein literarischer 
Parallelismus, der den Stoff keines- 
wegs dynamisch belebt. Ebenso in Ot- 
zeps „Lebender Leichnam“ das den 
„10 Tagen“ nachgeahmte Einschnei- 
den von Kirchenkuppeln oder Iyri- 
schen Landschaften in die Reden des 
Prokurors und des Verteidigers im Ge- 
richtssaal. (Fehler wie oben.) 


Das Überwiegen rein dynamischer Ef- 
fekte kann andererseits ein positives 
Resultat ergeben: 


Beispiel 3: („10 Tage“) Die Pathetik 
des Anschlusses des Motorrad-Batail- 
Ions an den 2. Rätekongreß wurde da- 
durch dynamisiert, daß in die Auftritts- 
Szene ihrer Delegierten abstrakt krei- 
sende Fahrräder (Assoziation zum Ba- 
taillon) geschnitten wurden. Diese lö- 
sten den pathetischen Inhalt des Ge- 
schehens als solchen in greifbare Dy- 
namik auf. Dasselbe Prinzip, das Ent- 
stehen eines Begriffs, einer Empfin- 
dung, aus dem Nebeneinanderstellen 
zweier disparater Geschehnisse führte 
weiter zur: 


Befreiung der geschlossenen Handlung 
von der Bedingtheit von Zeitund Raum 


Die ersten Versuche dafür erfolgten im 
Film „10 Tage“. 


Beispiel 1: Dort scheint ein mit Solda- 
ten angefüllter Schützengraben durch 
dieWuchteiner enormen, auf das Gan- 


ze herabsinkenden Kanone zermalmt 
zu werden: als anti-militaristisches 
Symbol. Stofflich genommen, entsteht 
die Wirkung aus dem scheinbar zufälli- 
gen lneinanderschneiden eines selb- 
ständig vorhandenen Schützengra- 
bens und eines metallischen Ge- 
genstandes mit ebenso militärischem 
Charakter; in Wirklichkeit ohne jedes 
räumliche Verhältnis zueinander. 


Beispiel 2: („10 Tage“) Ebenso in der 
Szene von Korniloffs Putschversuch, 
der Kerenskys bonapartistische Pläne 
scheitern läßt. Hier stürzt einer der 
Tanks Korniloffs, sich aus dem Schüt- 
zengraben erhebend, die Gipsfigur Na- 
poleons in Stücke, die auf dem 
Schreibtisch Kerenskys im Schloß zu 
Petrograd steht und rein symbolische 
Bedeutung hat. Diese Methode, ganze 
Bruchstücke der Handlung so zu for- 
men, wird hauptsächlich von Dow- 
schenko angewandt (Arsenal, 1929), 
aber auch von Esther Schub (,„Tolstoi- 
Film“, 1928). 


Zu dieser Methode der Auflösung der 
angenommenen Formen in der Hand- 
habung des Filmstoffs führt Eisenstein 
noch ein Beispiel an, das er allerdings 
nie ausführte. 1924—25 beschäftigte er 
sich intensiv mit Gedanken filmischer 
Darstellung des „wirklichen realen 
Menschen“. Damals existierte die Auf- 
fassung, daß die Offenbarung des le- 
bendigen Menschen nur durch lange 
Spielstücke geschehen könne. Daß der 
Schnitt die Idee des wahren Menschen 
zerstöre. Rommerreichtein dieser Hin- 
sicht die Rekordleistung, indem er in 
der „Todesbarke“ 40 Meter lange 
Spielstücke ohne Schnitt zeigte. Ei- 
senstein hält eine solche Konzeption 
„für grundaus unfilmisch“. Denn was 
ist eigentlich, sprachlich genommen, 
eine genaue Charakterisierung des 
Menschen? 


Sein rabenschwarzes Haar? 
Die Wellen seiner Haare? 
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Seine himmelblauen, Blitze schleu- 


dernden Augen? 
Seine stählerne Muskulatur ? 


„Selbst nicht so hypertrophiert bildlich 
genommen, wird doch jede Beschrei- 
bung, jede wörtliche Darstellung eines 
Menschen zu einer Häufung von Was- 
serfällen, Blitzableitern, Landschaften, 
Vögeln usw. 


Warum soll nun das Kino in seiner 
Form dem Theater und der Malerei fol- 
gen und nicht der Methodik der Spra- 
che, die aus der Verbindung zweier 
konkreter Bezeichnungen, konkreter 
Gegenstände, ganz neue Begriffe und 
Vorstellungen entstehen läßt? Sie 
steht dem Film viel näher als z.B. die 
Malerei, in der aus abstrakten Elemen- 
ten (Linie, Farbe) die Form entsteht. 
Im Film dagegen liegt gerade in der 
stofflichen Konkretheit des Bildaus- 
schnitts, als Element, die größte 
Schwierigkeit des Formens. Warum 
sich dann nicht eher an das Sprachsy- 
stem anlehnen, wo derselbe 
Mechanismus im Gebrauch der Wörter 
und Wortkomplexe existiert?" 


Woher entstehtandererseits die Unum- 
gänglichkeit der Montage selbst im or- 
thodoxen Spielfilm? — Die Trennung 
in Montagestücke ist dadurch bedingt, 
daß jedes Stück in sich gar nicht Reali- 
tät ist. Jedes Stück allein ist lediglich 
imstande, eine gewisse Assoziation 
hervorzurufen. Die Anhäufung von As- 
soziationen erzielt dann denselben Ef- 
fekt, den das real verlaufende Theater- 
geschehen rein physiologisch beim 
Zuschauer hervorruft. „Z.B. Mord in 
der Szene wirkt rein physiologisch. In 
einem Montagestück aufgenommen, 
wirkt er wie eine Information, wie ein 
Titel. Emotionell fängter erst an zu wir- 
ken, wenn er in Montage-Bruckstücken 
dargeboten wird. In Montagestücken, 
von welchen jedes eine gewisse Asso- 
ziation hervorruft, welche sich dann zu 
einem Gesamtkomplex des emotionel- 
len Empfindens summieren.“ Traditio- 
nelles Beispiel: 
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1. Eine Hand hebt ein Messer 
2. Das Opfer reißt die Augen auf 


3. Seine Hände klammern sich an den 
Tisch 


4. Das Messer zuckt 


5. Das Opfer kneift die Augen zusam- 
men 


6. Blut spritzt auf 
7. Ein Mund schreit 


8. Tropfen fallen auf einen Schuh 
(„und ähnlicher Kitsch“) 


„Jedenfalls ist jedes einzelne Stück 
schon fast abstraktin Beziehung zu der 
Handlung als Ganzes. Je differenzier- 
ter, desto abstrakter, und nur darauf 
ausspielend, eine bestimmte Assozia- 
tion zu provozieren. 


Nun entsteht ganz logisch ein Gedan- 
ke: Könnte man denn dasselbe nicht 
produktiver erreichen, indem man sich 
nicht ‚sklavenhaft‘ an den Sujetstoff 
gebunden hält, sondern die Idee, den 
Eindruck Mord in freiem Anhäufen von 
Assoziationsstoff materialisiert? Das 
Wichtigste istesja, die Vorstellung von 
Mord — die Mordempfindung als sol- 
che beizubringen. Das Sujet ist ja nur 
eines der Mittel, ohne das man es noch 
nicht versteht, dem Zuschauer etwas 
beizubringen. Jedenfalls würde solch 
ein Versuch die interessantesten 
Formbildungen ergeben.“ 


Hatte bisher die Herstellung der Span- 
nungdaraufabgezielt, denrein physio- 
logischen Effekt (vom rein optischen 
bis zum emotionalen) zu erzielen, so 
beschrieb Eisenstein auch Gestal- 
tungsmöglichkeiten, bei denen diesel- 
be Konflikt-Spannung zur Erzielung 
neuer Begriffe— neuer Anschauungen 
— dient, also zu rein intellektuellen 
Zwecken. 


Beispiel 1: („10 Tage“) Kerenskys Auf- 
stieg zur Macht und Diktatur nach den 
Juli-Tagen 1917. Komischer Effekt: da- 
durch erzielt, daß dem Sinne nach im- 
mer höher ansteigende Titel („Dikta- 


tor“, „Ober-Generalissimus“, „Mari- 
ne-Militär-Minister“, usw.) mit 5-6 
Stücken der Treppe des Winterpalais 
zusammengeschnitten sind, auf der 
Kerensky jedesmal denselben Weg 
geht. — Hier erzeugt der Konflikt zwi- 
schen dem Kitsch der ansteigenden Ti- 
tel und dem „Auf-einer-Stelle-Traben“ 
eine intellektuelle Resultante: die sati- 
rische Herabsetzung dieser Titel in be- 
zug auf Kerenskys Nichtigkeit. — Hier 
haben wir den Kontrapunkt zwischen 
wörtlich ausgedrückter, üblicher Vor- 
stellung und einer bildlichen Darstel- 
lung eines ihr nicht gewachsenen Ein- 
zelfalls.. Die Nichtübereinstimmung 
beider ergibt einen rein intellektuellen 
Schluß auf Kosten dieses Einzelfalls 
(intellektuelle Dynamisierung). 


Beispiel 2: („10 Tage“) Korniloffs Auf- 
marsch gegen Petrograd stand im Zei- 
chen der Parole „Im Namen Gottes und 
des Vaterlandes“. Hier der Versuch, 
die Darstellung der Episode zu antireli- 
giösen Zwecken zu verwenden: 


„Eine Anzahl Bilder dessen, was Gott- 
heit bedeutet, wurde dazu aneinander- 
gereiht. Von einem pompösen Barock- 
Christus bis zueinem Eskimo-Götzen.“ 
Hier entsteht ein Konflikt zwischen 
dem Begriff „Gott“ und seiner Symboli- 
sierung. Auch wenn Begriff und Stand- 
bild im ersten Barock-Bild vollständig 
übereinstimmen, so wächst ihre kon- 
sequente Entfernung mit jedem weite- 
ren Standbild. Beibehaltung der Be- 
zeichnung „Gott“ und Darstellung von 
Bildern, die in keiner Weise mit unse- 
rer Vorstellung dieses Begriffs über- 
einstimmen. Daraus sind antireligiöse 
Schlüsse zu ziehen. 


„Hier wird ebenfalls eine rein intellek- 
tuelle Schlußfolgerung als Resultante 
aus dem Konflikt zwischen einem im 
voraus angenommenen Begriff und 
einer allmählich tendenziösen Diskre- 
ditierung durch eine Reihe von Verbild- 
lichungen versucht.“ — Diese stufen- 
weise Aufeinanderfolge läßteinen Pro- 
zeßabrollen, der seiner Form nach mit 


einem logischen Deduktionsprozeß 
identisch ist. Nicht nur der Schlußfolge- 
rung, sondern auch der Methode nach 
ist hier schon alles intellektuell gefaßt. 


Die übliche schildernde Form des 
Films wird zu einer Art Raisonnement 
(Form-Möglichkeit). Wenn (im üblichen 
Film) der Film die Gefühle lenkt und för- 
dert, so isthier eine Möglichkeit ange- 
deutet, ebenso den ganzen Denkpro- 
zeß zu fördern und zu leiten. 


Diese beiden Versuche wurden vom 
größten Teil der Kritik nach Ansicht Ei- 
sensteins Ansicht deshalb sehr freund- 
lich aufgenommen, weil sie „rein poli- 
tisch“ aufgefaßt wurden. Eisenstein 
gibt gern zu, „daß gerade diese Form 
am geeignetsten ist, um ideologisch 
zugespitzte Thesen zu äußern“. 
Gleichzeitig bedauerte er aber, daß 
dabei die filmischen Möglichkeiten 
übersehen wurden. 


3.11 Ton im Film 


Der Begriff „Ton“ umfaßt normalerwei- 
se alle akustischen Phänomene. In der 
Filmkunde sind das: 


a) Sprache 
b) Geräusche 
c) Musik. 


Mitdem Aufkommen des Tonfilms ging 
eine Epoche der Filmgeschichte zu En- 
de. Der Stummfilm stieß an seine Gren- 
zen. Die Filmhandlungen wurden im- 
mer komplizierter und anspruchsvol- 
ler, so daß Zwischentitel immer lästi- 
ger wurden. Es darf daher nicht ver- 
wundern, daß die Erweiterung des 
Films um die akustische Komponente 
weithin mitEnthusiasmus gefeiert wur- 
de. 


Aber die Begeisterung war durchaus 
nicht einhellig. Für Chaplin etwa war 
ein redender Vagabund völlig indis- 
kutabel. Sowohl in „Lichter der Groß- 
stadt“ als auch in „Moderne Zeiten“ 
verspottete er den konventionellen 
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Dialog. 1928 schrieben die sowjeti- 
schen Regisseure Eisenstein, Pudow- 
kin und Alexandrow (die damals noch 
über keine Tonfilmgeräte verfügten!) 
das historische „Manifest zum Ton- 
film“. 


Manifest zum Tonfilm 


„Der Traum vom Tonfilm ist Wirklich- 
keit geworden. Mit der Erschaffung 
eines brauchbaren Tonfilms haben die 
Amerikaner den ersten Schritt seiner 
substantiellen und schnellen Realisie- 
rung unternommen. Deutschland ar- 
beitet intensiv in der gleichen Rich- 
tung. Die ganze Welt spricht von dem 
schweigenden Gegenstand, der spre- 
chen gelernt hat. 


Wir... sind uns der Tatsache bewußt, 
daß wir uns in der näheren Zukunft mit 
unserem technischen Potential nicht 
auf eine praktische Verwirklichung des 
Tonfilms zubewegen. Zugleich sehen 
wires als opportun an, auf eine Anzahl 
prinzipieller Prämissen theoretischer 
Natur hinzuweisen, zumal! aus den Be- 
richten über die Erfindung ersichtlich 
ist, daß dieser Fortschritt für den Film 
auf einem unrichtigen Kurs vorange- 
trieben wird. Eine falsche Auffassung 
von den Möglichkeiten innerhalb die- 
ser neuen technischen Entdeckung 
könnte nicht nur die Entwicklung und 
Perfektionierung des Films als Kunst 
behindern, sondern sie droht auch alle 
seine gegenwärtigen formalen Lei- 
stungen zu zerstören. 


Gegenwärtig übt der mit visuellen Bil- 
dern arbeitende Film einen mächtigen 
emotionalen Effekt auf die Menschen 
aus und hat berechtigterweise eine der 
führenden Positionen unter den Kün- 
sten eingenommen. 


Es ist bekannt, daß das elementare 
(undeinzige) Mittel, das dem Film eine 
solch mächtige Kraft verliehen hat, die 
Montage ist. Die Anerkennung der 
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Montage als vorrangigem Gestaltungs- 
mittel ist zum unbestreitbaren Axiom 
geworden, auf dem eine weltweite 
Filmkultur errichtet wurde. 


Der Erfolg der sowjetischen Filme in 
den Kinos der Welt ist — bis zu einem 
bedeutenden Grad — auf jene Metho- 
den der Montage zurückzuführen, die 
sie zuerst offenbarten und konsolidier- 
ten. 


Für weitere Entwicklung des Films wer- 
den daher nur solche Momente von Be- 
deutung sein, die mittels der Methoden 
der Montage den Zuschauer anspre- 
chen. Untersucht man jede neue Ent- 
deckung von diesem Gesichtspunkt 
aus, dann ist es leicht zu zeigen, wie 
bedeutungslos Farbe und stereoskopi- 
scher Film im Vergleich mit der großen 
Wichtigkeit des Tons sind. 


Die Aufzeichnung von Ton ist eine 
zweischneidige Erfindung. Es ist sehr 
gutmöglich, daß sie sich auf dem Wege 
des geringsten Widerstandes weiter- 
entwickelt, d.h. auf dem Wege der Be- 
friedigung einfacher Neugier. 


Zunächst werden wir es mit der kom- 
merziellen Ausbeutung der verkaufs- 
trächtigsten Ware zu tun haben: des 
Tonfilms. In ihm wird die Klangauf- 
zeichnung naturalistisch durchgeführt 
werden, also in einer Weise, die genau 
mit der Bewegung auf der Leinwand 
korrespondiert und eine gewisse Illu- 
sion sprechender Menschen oder hör- 
barer Objekte etc. vermittelt. 


Eine anfängliche Periode von Sensa- 
tionen hält die Entwicklung einer neu- 
en Kunstform nicht wirklich auf. Es ist 
indiesem Falle vielmehr die zweite Pe- 
riode, die an die Stelle des naiven Ge- 
brauchs der neuen technischen Mög- 
lichkeiten deren automatische Nutz- 
barmachung für hochkultivierte Dra- 
men und andere fotografierte Bühnen- 
aufführungen setzen wird. Den Ton in 
diesem Sinne zu verwenden, würde 
aber die Zerstörung der Montage-Kul- 
tur bedeuten, denn jegliche Überein- 


stimmung zwischen dem Ton und 
einem visuellen Montage-Bestandteil 
schadet dem Montagestück, indem es 
dieses von seiner Bedeutung löst. Dies 
wird sich zweifellos als nachteilig für 
die Montage erweisen, da es sich in 
erster Linie nicht auf die Montage-Teile 
auswirkt, sondern ihre Überlagerung. 


Nur eine kontrapunktische Verwen- 
dung des Tons in Beziehung zum vi- 
suellen Montage-Bestandteil wird 
neue Möglichkeiten der Montage-Ent- 
wicklung und Montage-Perfektion er- 
lauben. 


Die erste experimentelle Arbeit mit 
dem Ton muß auf seine deutliche 
Asynchronisation mit den visuellen Bil- 
dern ausgerichtet werden. Nur eine 
solche Operation kann die notwendige 
Konkretheit herbeiführen, die später 
zur Schaffung eines orchestralen Kon- 
trapunktes visueller und akustischer 
Bilder führen wird. 


Diese neue technische Entdeckung ist 
kein zufälliges Moment in der Ge- 
schichte des Films, sondern ein Aus- 
weg aus der umfassenden Serie von 
Engpässen, die der kultivierten Avant- 
garde des Films so hoffnungslos er- 
schienen. Der erste Engpaß ist der Zwi- 
schentitel: alle jene fruchtlosen Versu- 
che, ihn in die Montage-Komposition 
zu integrieren, und zwar seinerseits 
als Montage-Teil (etwa durch Verle- 
gung in Sätze und sogar Wörter, durch 
Vergrößerung oder Verkleinerung des 
verwendeten Buchstabenformats, 
durch Gebrauch der Kamerabewe- 
gung, Trick usw.). 


Der zweite Engpaß sind die erläutern- 
den Passagen (zum Beispiel bestimm- 
te eingeblendete Großaufnahmen), die 
die Montage-Komposition belasten 
und das Tempo verzögern. 


Die Aufgaben für Thema und Handlung 
werden von Tag zu Tag komplizierter; 
Versuche, diese ausschließlich mit 
Methoden der visuellen Montage zu lö- 
sen, führen entweder zu ungelösten 


Problemen, oder zwingen den Regis- 
seur, zu zweifelhaften Montage-Struk- 
turen Zuflucht zu nehmen und damit 
die Gefahr von Bedeutungslosigkeit 
und reaktionärer Dekadenz in Kauf zu 
nehmen. 


Der Ton wird, wenn er als neues Mon- 
tage-Element verstanden wird (als ein 
vom visuellen Bild getrennter Faktor), 
zwangsläufig gewaltige Möglichkeiten 
zum Ausdruck und zur Lösung der 
kompliziertesten Aufgaben mit sich 
bringen, die wir jetzt, mit den Mitteln 
einer mangelhaften Filmmethode, 
nämlich der ausschließlichen Arbeit 
mit visuellen Bildern, nicht lösen kön- 
nen. Die kontrapunktische Methode für 
die Konstruktion des Tonfilms wird das 
internationale Kino nicht schwächen, 
sondern statt dessen seine Bedeutung 
zu unvergleichlicher Kraftundkulturel- 
ler Höhe steigern. Eine derartige Me- 
thode würde sich nicht, wie das Abfil- 
men von Dramen, aufeinen nationalen 
Markt beschränken müssen, sondern 
wird wie niemals zuvor die Möglichkeit 
bieten, eine filmisch gestaltete Idee 
weltweit zu verbreiten.“ 


Trübe Vorahnungen wechselten auch 
bei anderen Filmschaffenden kon- 
struktive Vorschläge ab. Baläzs 
schrieb 1929 eine Prophezeihung nie- 
der, deren Problematik (ebenso wie 
beim „Tonfilm-Manifest“) im Zusam- 
menhang mit der Rolle des Tons im 
Film immer prinzipielle Bedeutung be- 
sitzen wird: 


„In den letzten vier, fünf Jahren hatte 
der stumme Film erst richtigen Anlauf 
zur großen Entwicklung genommen. 
Nun hat ein neuer Anfang, der Tonfilm, 
diese auf halbem Wege aufgehalten. 
Die Kamera hatte eben erstNerven und 
Phantasie bekommen. Einstellungs- 
technik und Montage waren gerade so 
weit, den stofflichen Widerstand der 
primitiven Gegenständlichkeit ganz zu 
überwinden. Der stumme Film war auf 
dem Wege, eine psychologische Diffe- 
renziertheit, eine geistige Gestaltungs- 
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kraft zu erreichen, die kaum je eine 
andere Kunst gehabt hat. Da brach die 
technische Entwicklung des Tonfilms 
wie eine Katastropheein. Diese ganze 
reiche Kultur des visuellen Ausdrucks 
... istgefährdet. Die noch unentwickel- 
te neue Technik hat in der Verkoppe- 
lung die alte, bereits hochentwickelte 
auf ein ganz primitives Stadium zu- 
rückgeworfen. Undmitdem Niveau des 
Ausdrucks mußte sich auch das Niveau 
des Inhalts senken. 


Aber in der Geschichte gibt es nur 
Krisen, keine Tragödien. Esistein neu- 
er Weg, der hier einen alten verstellt 
hat. Auch in der Wirtschaft hat jede gro- 
ße technische Erfindung erst Krisen 
und Katastrophen verursacht. Es war 
trotzdem immer ein Fortschritt gewe- 
sen. Auch in der Kunst erschien jede 
Maschine zuerst als das seelenlose, 
ungeistige Prinzip. Aber der Mensch 
assimiliert sich die Maschine allmäh- 
lich zu eigenem Organ. 


Die technische Möglichkeit ist die wirk- 
samste Inspiration. Sie ist die Muse 
selbst. Nicht die Maler haben die er- 
sten Farben erfunden und nicht die 
Bildhauer den Hammer und den Mei- 
ßBel. Auch der Kinematograph war 
schon längst dagewesen, bevor man 
auf die Idee kam, ihn als Gestaltungs- 
mittel für eine besondere Kunst zu ver- 
wenden. In der Kunst sind zuerst die 
Mittel da. Das Gefühl, das nach Worten 
sucht, wurde zuerst von Worten ge- 
sucht und geweckt. 


Denn die Entwicklung ist dialektisch. 
Die technische Erfindung bringt die 
Idee einer neuen Kunst. Ist die Idee 
aber einmal da, so entwickelt sie sich 
im widerstandslosen Raum der Phan- 
tasie und Theorie sehr schnell und in- 
spiriert nun ihrerseits die Technik, gibt 
ihr Richtung und stellt ihr bestimmte 
Aufgaben. Warum wirken die ersten 
Tonfilme so widerlich kitschig auf uns? 
Weil wir sie schon an dem eigenen 
Maßstab ihrer Möglichkeiten messen. 
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Die Forderung, die wir an den Tonfilm 
stellen, legitimiert ihn als eine neue 
und bedeutende Kunst. Dies ist die For- 
derung: nicht bloß den stummen Film 
zu ergänzen und ihn naturähnlicher zu 
machen, sondern an die Natur von 
einer ganz anderen Seite heranzuge- 
hen. Die Forderung ist, eine neue 
Sphäre des Erlebens zu erschließen. 


Denn wenn der Tonfilm nur sprechen, 
singen und musizieren wollte, wie es 
das Theater schon seit Jahrhunderten 
tut, dann würde er noch in seiner höch- 
sten technischen Vollendung nur ein 
Reproduktions- und Vervielfältigungs- 
verfahren bleiben und niemals eine 
neue Kunst werden. Aber eine neue 
Entdeckung in der Kunst ent-deckt et- 
was, was bislang ver-deckt gewesen 
ist. Verdeckt vor unseren Augen. Oder 
vor unseren Ohren. 


Das hat auch der visuelle Film getan, 
als er zu einer Kunst geworden ist. Er 
zeigte uns das Gesicht der Dinge, das 
Mienenspiel der Natur, die Mikrodra- 
matik der Physiognomien und die Mas- 
sengebärden. Er deckte uns in der 
Montage die Beziehungen der Gestal- 
ten zueinander auf und den psychi- 
schen Rhythmus der Assoziation. 


Der Tonfilm wird unsere akustische 
Umwelt entdecken. Die Stimmen der 
Dinge, die intime Sprache der Natur. 
Alles, was außerhalb des menschli- 
chen Dialogs noch mitspricht, noch zu 
uns spricht in der großen Lebenskon- 
versation und unser Denken und Füh- 
len ununterbrochen tief beeinflußt. 
Vom Brausen der Brandung, vom Getö- 
se der Fabrik bis zur monotonen Melo- 
die des Herbstregens an den dunklen 
Fensterscheiben und dem Knarren des 
Fußbodens in der einsamen Stube. 
Sensitive Iyrische Dichter haben diese 
bedeutungsvollen Stimmen, die uns 
begleiten, oft beschrieben. Der Tonfilm 
wird sie darstellen, er wird sie wieder 
ertönen lassen. Und die Empfindlich- 
keit der Membrane wird unsere Sensi- 
bilität steigern. 


Wir haben bisher die Laute des Le- 
bensbetriebes nur als wirres Ge- 
räusch, als chaotischen Lärm vernom- 
men, so wie der unmusikalische 
Mensch ein Orchester hört. Er hört be- 
stenfalls die lauteste, die führende Me- 
lodie heraus. Der Rest verwischt sich 
ihm in gestaltloses Getöse. Der Tonfilm 
wird uns tiefer hineinhorchen lehren. 
Wir werden die besonderen Stimmcha- 
raktere der einzelnen Dinge als Offen- 
barung besonderen Lebens erkennen. 
Das heißt: ‚Kunst in Erlösung vom 
Chaos‘... 


Erst wenn der Tonfilm das Geräusch 
in seine Elemente zerlegen kann, erst 
wenn er die intimen Einzellaute her- 
ausheben und mit Tongroßaufnahmen 
uns nahebringen kann, erst wenn er 
diese Elemente in der Montage vorbe- 
dacht zu einer Gesamtwirkung kompo- 
nierenkann, dann erst wird der Tonfilm 
zur neuen Kunst werden. Erst wenn der 
Regisseur unser Ohr so wird führen 
können, wie er beim stummen Film un- 
ser Auge führt, wenn er so hervorhe- 
ben, hinweisen, betonen wird, dann 
wird er das Geräusch der Welt nicht 
als tote Tonmasse über sich ergehen 
lassen müssen, sondern er wird 
hineingreifen und gestalten ...“ 


Dramaturgische Bedeutung des Tons 


Schöpferisch denkende Filmschaffen- 
de der zwanziger Jahre erkannten 
schnell, daß sich der Tonfilm nicht dar- 
in erschöpfen kann, das optisch sicht- 
bare Reden der Menschen hörbar zu 
machen. Der Ton darf keine bloße Er- 
gänzung der optischen Komponente 
sein, sondern „Gegenstand, Ursache 
und bewegendes Element der Hand- 
lung“ (Baläzs). Der Ton stellt damit ein 
wichtiges dramaturgisches Element 
des Films dar. 


Er kann in gleicher Weise Ereignisse 
auslösen wie das Bild. Beispiel: Zwei 
feindliche Jugendbanden begegnen 
sich. Die Atmosphäre ist spannungsge- 


laden. Zum Kampf kommt es aber erst, 
nachdem irgendwo aus dem Hinter- 
grund Hetzparolen zu hören sind. Die- 
ser Ton, dessen Quelle nicht einmal 
sichtbar ist, wird zu einem dramatur- 
gisch wichtigen Element der Story, zu 
einem „Requisitim Gewebe dramatur- 
gischer Verwicklungen“. 


Der von außen eindringende Ton wirkt 
deshalb besonders geheimnisvoll 
(spannungssteigernd), weil die Ton- 
quelle nicht sichtbar ist. Diese Tonart 
— der sogenannte „asynchrone Ton“ 
—.bietetdem Regisseur die beste Mög- 
lichkeit, dem Ton eine selbständige 
dramaturgische Komponente zu ver- 
leihen. 


Eine weitere, wichtige dramaturgische 
Rolle des Tons liegt in seiner Eigen- 
schaft, die Individualität und Intimität 
der Szene hervorzuheben. Auch der 
Tonkannim Film das kaum Wahrnehm- 
bare hörbar machen (im Gegensatz 
zum Theater): Wenn wir einen Seufzer 
akustisch hervorheben, wird die Intimi- 
tät der Szene betont, ohne dem Zu- 
schauer das übrige akustische Ge- 
schehen des Ortes vorzuenthalten. 
Dieses Beispiel zeigt, daß der Ton 
nicht „isolierbar“ ist. Er kann (anders 
als das Bild) niemals von seiner indi- 
rekten akustischen Umgebung ge- 
trennt werden. Das Tonmilieu eines 
ganzen Saales muß auch dann zu hö- 
ren sein, wenn die Kamera auf ein win- 
ziges Detail daraus verdichtet. 


Während der Charakter des Bildes 
durch den Blickwinkel der Kamera 
grundlegend veränderbar ist, besitzt 
der Toningenieur keine vergleichba- 
ren Möglichkeiten zur Veränderung 
akustischer Eindrücke. Der „Hörwin- 
kel“ hat sich in diesem Zusam- 
menhang als höchst unzureichend er- 
wiesen. 

Der Tonmeister kann den Ton zwar 
hervorragend registrieren und auch 
reproduzieren, doch nur völlig unbe- 
friedigend subjektiv beeinflussen. Die 
Kunst der richtigen Töne liegt deshalb 
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nicht in der Aufnahme, sondern weitge- 
hend in der Art, dem Charakter der 
Tonquelle selbst. Deshalb muß z.B. 
der Schauspieler selbst seiner Spra- 
che jenen Charakter geben, der für den 
dramaturgischen Gesamteindruck er- 
forderlich ist. 


Sprache 


Skeptiker der ausgehenden Stumm- 
film-Ära sahen ihre wichtigsten Beden- 
ken gegen den Tonfilm schnell bestä- 
tigt: Die „Sprachbesessenheit" an- 
fänglicher Tonfilm-Produktionen be- 
stätigte die völlig absurde Annahme, 
„daß man zur Herstellung eines Ton- 
films lediglich ein Theaterstück abzu- 
fotografieren brauche“. Leider war 
diese primitive Annahme keine vor- 
übergehende Modeerscheinung. Fünf- 
zig Jahre später überwiegtbei zahlrei- 
chen Filmen immer noch der Dialog 
— als ob Eisensteins Manifest zum 
Tonfilm und entsprechende „Prophe- 
zeihungen“ von Baläzs niemals ge- 
schrieben worden wären! 


Nach der Rolle desgesprochenen Wor- 
tes kennen wir im wesentlichen folgen- 
de Kriterien des Tonfilms: 


Vorherrschaft der Sprache 


„Fotografiertes Theater“, Reproduk- 
tion von Bühnenstücken oder Verfil- 
mung theatralischer Sujets. Der Spra- 
che kommen hier besondere Bedeu- 
tungs- und Bildzusammenhänge zu: 
„literarisch orientierte Filme“. 


Gleichgewicht Sprache — 
„visuelle Symbole“ 


Ebenfalls verhältnismäßig unfilmisch. 
Trotz der verstärkten Benutzung vi- 
sueller Symbole ist ein tatsächliches 
Gleichgewicht verhältnismäßig selten. 


Reduzierte Bedeutung der 
Sprache 


Erst nach Zurückdrängung der „büh- 
nenmäßigen Dialoge“ zugunsten der 
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natürlichen Sprache ist ein medienge- 
mäßer Einsatz des gesprochenen Wor- 
tes im Film angebracht. 


Undeterminierte Sprache 


Unartikulierte, manchmal groteske 
Sprechweise, stilisierte „Zersetzung 
des gesprochenen Wortes“ mit dem 
Ziel, bestimmte Effekte (z.B. Glossen, 
Gags) zu schaffen. 


Akzentverschiebung vom Inhalt auf die 
stoffliche Qualität der Sprache 


Die Sprache wird hier nicht als Kom- 
munikationsmittel, sondern als „Mani- 
festation der Natur“ (Kracauer) be- 
nutzt. Der Inhalt der Sprache tritt hinter 
die Art ihrer Darstellung zurück (Dia- 
lekte, merkwürdige Klanggebilde). 


Aktueller und kommentierender Ton 


Nach dem Zeitpunkt der Aufnahme 
unterscheiden wir zwischen dem ak- 
tuellen und kommentierenden Ton. Als 
aktuell ist grundsätzlich jeder Ton zu 
bezeichnen, der während des Drehpro- 
zesses — mehr oder weniger parallel 
zu den Bildaufnahmen — aufgenom- 
men wurde. Das sind vor allem sämt- 
liche Original-Töne (Dialoge etc.), aber 
auch „Atmos“ (atmosphärische Geräu- 
sche). 


Der kommentierende Ton ist— wie der 
Name schon sagt — der Kommentarton 
des Films. Er wird nahezu ausschließ- 
lich erst nach endgültiger Schnittbear- 
beitung im Tonstudio aufgenommen. 
Wurde er aber im Stil der aktuellen Re- 
portage (off oder on) sofort am Drehort 
aufgenommen, so ist er in die Katego- 
rie der aktuellen Töne einzuordnen. 
(Gegenbeispiel: Dialog bleibt auch 
dann aktueller Ton, wenn er nach dem 
Schnitt im Studio nachsynchronisiert 
wird.) 


Synchronismus — Asynchronismus 


Der Filmton läßtsich mit Bildern seiner 
natürlichen Quelle, aber auch mit an- 
deren Bildern „synchronisieren“. Als 
„Synchronismus“ bezeichnen wir nor- 
malerweise jede Ton-Bild-Einheit, die 
sowohl auf der Leinwand als auch in 
der Natur existiert. Aufnahmen dieser 
Art werden mit Tonkameras aufgenom- 
men, die mit entsprechenden Tonauf- 
nahmegeräten synchronisiert sind 
(s.a. Technik der Tonaufnahme). Der 
Synchronismus verkörpert stets ak- 
tuellen Ton. 


„Asynchronismus“ nennen wir hinge- 
gen alle Ton-Bild-Kombinationen, die 
zwar in der Realität nicht gleichzeitig 
vorkommen, im Film aber eine Einheit 
bilden. Der Asynchronismus ist des- 
halb nicht an die Gleichzeitigkeit der 
Bild-Ton-Aufnahme gebunden und 
kann somit sowohl aktuell als auch 
kommentierend sein. 


Parallelismus — Kontrapunkt 


Ein wichtiges Unterscheidungsmerk- 
mal ergibt sich aus dem Aussage-Cha- 
rakter der Bild-Ton-Kombination. 
Wenn beim Synchronismus die Bild- 
aussage so eindeutig ist, daß der Ton 
keinerlei Zusatzinformation hinzuzufü- 
gen vermag, handelt es sich um den 
Parallelismus. (Es kann aber auch ge- 
nau umgekehrt sein: Der Inhalt des 
Tonsistso unmißverständlich, daß uns 
dasBild „überflüssig“ erscheint.) 


Filmisch weitaus am interessantesten 
ist jedoch der Kontrapunkt, bei dem 
Bild und Ton Verschiedenes ausdrük- 
ken können. Hier ist (im Gegensatz 
zum Parallelismus) keine Aussage-Pa- 
rallelität zwischen Bild und Ton vor- 
handen, sondern eine sinnvolle Ergän- 
zung. Dabei kann entweder das Bild 
den Ton oder der Ton das Bild ergän- 
zen. Diefilmische Aussage desKontra- 
punkts beruht auf dem schöpferischen 


Zusammenwirken beider Komponen- 
ten. 


Die Rolle der Sprache isteine der zen- 
tralen Fragen der Filmgestaltung. „Wo 
sprachlicheMitteilungen die Oberhand 
haben, ist damit zu rechnen, daß die 
Bilder ihnen parallel laufen. Die umge- 
kehrte Alternative — Zurücktreten der 
Sprache — begünstigt sehr stark den 
Kontrapunkt und regt so die Bilder da- 
zu an, das von ihnen selbst Gemeinte 
herauszustellen... Zusammenfassend 
läßt sich sagen, daß ... die Vorherr- 
schaftdes Dialogs problematische Me- 
thoden derSynchronisierungnachsich 
zieht, während das Vorwiegen bildli- 
cher Elemente dem fähigen Regisseur 
die Anwendung filmischer Methoden 
gestattet“ (Kracauer). 


Kommentar-Text 


Der Kommentar-Text stehtineinem un- 
zertrennlichenZusammenhangmitder 
Gesamtkonzeption des Films. Es ist 
deshalb selbstverständlich, daß er be- 
reits in der Frühphase des Produk- 
tionsprozesses vorgeprägt wird. Er ist 
in seinen wesentlichen Zügen schon 
im Treatment zu finden und nimmt im 
Drehbuch konkrete Gestalt an. Seine 
endgültige Form bekommter aber erst 
am Schneidetisch — nachdem der 
Feinschnitt des Films beendet ist. Denn 
der Text bildet mit dem dazugehörigen 
Bild eine Einheit. Das Bild aber fällt 
nicht immer so aus, wie der Autor sich 
das in seiner Drehgrundlage vorstellte 
(was ganz besonders für verschiedene 
Formen des „Tatsachenfilms“ zutrifft). 


Zu den Grundprinzipien der Filmge- 
staltung gehört die Regel, daß die Auf- 
gabe des Kommentar-Textes nicht in 
der Beschreibung des Filmbildes, son- 
dern vor allem in der Ergänzung der 
visuellen Information liegt. Jede film- 
gerechte optische Auflösung konzen- 
triert sich auf das Motiv als Hauptträger 
der Information. 
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Form und Inhalt des Textes 


Es gehört zu den Selbstverständlich- 
keiten der Filmgestaltung, daß der Text 
dem von der Montage vorgegebenen 
Bild-Rhythmus folgen muß. Daraus er- 
gibt sich konsequenterweise die Satz- 
länge. 


Hauptsätze (bestehend aus Subjekt, 
Prädikat und Objekt) besitzen eine 
wichtige dramaturgische Funktion. Sie 
wirken eindringlich (stakkato), strah- 
len Unruhe und Spannung aus und wer- 
den von Autoren der Nachrichtenfilme 
bevorzugt. 


Besonders wichtig für alle Hauptsätze 
ist ihre Bildsynchronität. Die Grundre- 
gel „Jede Textzeile muß ihren Bildbe- 
zug haben“ ist hier sehr streng anzu- 
wenden. 


Nebensätze sind häufig Träger von In- 
formationen, die optisch nicht vermit- 
telt werden können. Mit ihrer Hilfe las- 
sen sich bildfremde Informationen an 
das Bild des Hauptsatzes binden. 


Text-Pausen unterliegen nichtnur dem 
allgemeinen Rhythmus des Films. Sie 
ermöglichen die Verarbeitung der In- 
formation und schaffen zusätzliche 
Spannungsmomente. 


So wie unterschiedliche Bild-Rhyth- 
men verschiedener Bild-Blöcke Inter- 
esse und Spannung erzeugen können, 
sokann auch die unterschiedliche Län- 
ge einzelner Text-Passagen Span- 
nungsbögen bilden und der Monotonie 
entgegenwirken. Ausgedehnte Pausen 
sind naturgemäß nur dann angebracht, 
wenn das Bild tatsächlich als Informa- 
tionsquelle ausreicht. Für die Länge 
der Pausen ist außerdem ein zusätzli- 
cher Faktor entscheidend: Sonstige 
akustischen Informationen. Während 
interessante Geräusche oder die Mu- 
sik längere Pausen geradezu heraus- 
fordern, können bei stummen Bildern 
selbst wenige Sekunden dauernde 
Pausen quälend wirken und zum Span- 
nungsverlust führen. 
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Eine weitere Eigenschaft der Textpau- 
se befindet sich in der Betonung des 
vorangestellten Textes, den sie „mit 
einem Nachhall versieht“. Unbedingt 
erforderlich sind Pausen nach jedem 
Ortswechsel. 


Besondere Aufmerksamkeit gehört 
dem Sprachstil. Am wichtigsten ist in 
diesem Zusammenhang die Feststel- 
lung, daß anspruchsvolle, komplizierte 
Formulierungen u.a. aus folgenden 
Gründen unfilmisch sind: 


a) Zu starke Betonung der verbalen 
Information 


b) Mangelnde Verständlichkeit 
c) Unzureichende „Sprechbarkeit“. 


So gut anspruchsvolle Satzschöpfun- 
gen aufdem Papier lesbar sein mögen, 
im „Filmtext“ sind sie unangebracht. 
Einer der zahlreichen Gründe liegt dar- 
in, daß der Zuschauer (im Gegensatz 
zum Zeitungsleser) keine Möglichkeit 
besitzt, Wortinhalte zu rekapitulieren. 


Filmgerecht sind nur kurze, klare For- 
mulierungen. Vorzuziehen sind Worte, 
durch die sich die Bild-Assoziationen 
der visuellen Information ergänzen 
läßt. Der Sprachschatz sollte sich im 
Regelfall aus dem Vokabular der so- 
genannten „gepflegten Umgangsspra- 
che“ („Zeitsprache“) zusammenset- 
zen. Das Kriterium der stilistischen 
Vollkommenheit muß sich deshalb im 
Zweifelsfall der Mediengerechtigkeit 
unterordnen. 


Ausschlaggebend für den Zuwen- 
dungsgrad des Zuschauers ist u.a. der 
Filmanfang, der unter allen Umständen 
interessant gestaltet sein muß. Auch 
wenn hier das Schwergewicht grund- 
sätzlich im visuellen Bereich liegen 
muß, kommt dem Textanfang dennoch 
große Bedeutung zu. Die Bild-Ton- 
Kombination erlaubt u.a. folgende Ein- 
leitungs-Möglichkeiten: 

a) Motiv-Einleitung 

b) Kontrast-Einleitung 

c) Szenerie-Einleitung 


d) Komische Einleitung 
e) Frage-Einleitung 

f) Alliterations-Einleitung 
g) Zitat-Einleitung 

h) Originalton-Einleitung. 


Geräusche 


Die Geräusch-Komponente gilt als 
eine der wichtigsten Voraussetzungen 
für die Realitäts-Empfindung jeder 
kinematografischen Abbildung. Die 
Filmgestaltung bedient sich deshalb 
der ganzen Geräusch-Palette: von 
nichtidentifizierbarem Tongemischbis 
hin zu subtilsten akustischen Wahrneh- 
mungen. 


Von kaum zu überschätzender drama- 
turgischer Wichtigkeit ist die Eigen- 
schaft der Geräusche, Gedanken-As- 
soziationen und visuelle Vorstellungen 
beim Zuschauer hervorzurufen. Hören 
wir im Film z.B. ein Kind schreien (oh- 
ne es zu sehen), machen wir uns So- 
gleich eine bildliche Vorstellung von 
der Geräusch-Quelle. Gerade die kon- 
trapunktische Anwendung des Geräu- 
sches beflügelt unsere Phantasie. Die- 
ser Effekt ist auf ein natürliches 
menschliches Bestreben zurückzufüh- 
ren — den Wunsch, möglichst jede Ge- 
räusch-Quelle zu lokalisieren. (Das ist 
durchaus nicht nur im Film so. Noch 
stärker ausgeprägtzeigtsich unser Lo- 
kalisierungs-Drang z.B. nachts, wenn 
uns unbekannte Geräusche belästi- 


gen.) 


„Allgemein gesprochen, ruft jedes ver- 
traute Geräusch innere Bilder seiner 
Quelle hervor, ebenso wie Bilder von 
Tätigkeiten, Verhaltensweisen usw., 
die entweder gewohnheitsmäßig mit 
diesem Geräusch verbunden werden 
oder sich im Gedächtnis des Hörenden 
darauf beziehen. Mit anderen Worten, 
lokalisierbare Geräusche führen in der 
Regel nicht zu begrifflichem, sondern 
sprachverhaftetem Denken; sie glei- 
chen vielmehr den unidentifizierbaren 
Geräuschen darin, daß sie die mate- 


riellen Aspekte der Realität in den Mit- 
telpunkt rücken“ (Kracauer). 


Für den Filmschöpfer eröffnen sich bei 
der kontrapunktischen Anwendung des 
Geräusches ungeahnte Gestaltungs- 
Möglichkeiten. Sehr anschaulich stellt 
sich der Effekt in Kombination mit 
Sprache dar: In der großen Dialogsze- 
ne des „Othello“ von Orson Welles 
sind wiederholt Jagos Schritte zu hö- 
ren, die während des Dialogs an die 
physische Gegenwart des Protagoni- 
sten erinnern. Eine dramaturgisch in- 
teressante Zusatzinformation. 


Cavalcanti meinte, „daß Geräusche 
den Intellekt zuumgehen scheinen und 
etwas sehr Tiefes, uns Eingeborenes 
ansprechen“. Verschiedene Regisseu- 
re verwenden Geräusche als Symbol- 
träger — um z.B. Analogien oder 
Gleichnisse zu konstruieren. 


Rene Clair über eine Szene aus 
„Broadway melody“: „Wir hören das 
Geräusch einer Wagentür, die zuge- 
schlagen wird, während wir das angst- 
verzerrteGesicht von Bessie Love vor 
Augen haben, die vom Fenster aus ein 
Ereignis auf der Straße beobachtet, 
das wir zwar nicht sehen, aber dank 
dem Geräusch als das Abfahren eines 
Autos identifizieren können.“ Die 
Schönheit dieser Szene ist darin zu su- 
chen, daß sich die Kamera auf das Ge- 
sicht der Schauspielerin konzentriert, 
der Ton aber gleichzeitig eine Ge- 
schichte erzählt, die sonst nur durch 
zusätzliche Bilder darstellbar gewe- 
sen wäre. Hier zeigt sich, daß Geräu- 
sche das zusätzliche Bild in bestimm- 
ten Fällen sogar völlig ersetzen kön- 
nen. 


Clair befürwortet den asynchronen ak- 
tuellen Ton, der von einer identifizier- 
baren Quelle ausgeht und in kontra- 
punktischer Beziehung zu den syn- 
chronisierten Bildern steht. 


Diese Art der Geräusch-Synchronisie- 
rung halte ich für besonders filmge- 
recht. „Geräusche sind Bilder in sich 
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selber; sobald sie identifiziert sind, 
kann man sie ohne ein unterstützbares 
sichtbares Bild dazu verwenden, Dinge 
zu beschwören, die nie gezeigt zu wer- 
den brauchen“ (Flaherty). Die Filmpra- 
xis hat gezeigt, daß sie sich ganz be- 
sonders zur Erzeugung verschiedener 
psychologischer Effekte eignen. 


Musik im Film 


Die Musik erfüllt in der Kinematografie 
eine vielfältige Aufgabe. Prinzipiell 
weist die Funktion „musikalischer 
Untermalung“ bemerkenswerte Paral- 
lelen zur Rolle von Geräuschen auf. 
Auf jeden Fall sind beide akustischen 
Komponenten in der Lage, dem zu- 
nächst stummen Bild neue, gestalte- 
risch wichtige Dimensionen zu verlei- 
hen. 


In der Frühphase der Filmgeschichte 
zeigte sich die Erkenntnis, daß uns die 
stumme Abbildung der Realität nicht 
befriedigt. Die „gespenstische Kopie 
der Welt“ verlangte nach einer (über 
das Bewegungs-Moment hinausge- 
henden) „Wirklichkeits-Illusion“, die 
aus technischen Gründen damals nur 
musikalisch befriedigt werden konnte. 
Man erkannte sehr schnell, daß die 
Musik (noch mehr als Geräusche) die 
Aufnahmefähigkeit der Zuschauer för- 
dern kann. Aber bereits hier zeigt sich 
ein deutlicher Unterschied zum Ge- 
räusch. Musik ist nämlich vielmehr — 
rhythmisch-melodische Bewegung, 
„sinnvolle Kontinuität in der Dimen- 
sion der Zeit“. Sie kann deshalb mehr 
bewirken als Geräusche. „Wir neh- 
men, sobald Musik dazukommt, Struk- 
turen wahr, wo wir vorher keine gese- 
hen hatten. Konfuse Veränderungen 
von Positionen enthüllen sich als ver- 
ständliche Gesten; zerstreute bildliche 
Gegebenheiten verschmelzen und 
schlagen eine bestimmte Richtung ein. 
Musik überträgtihre eigene Kontinuität 
auf die stummen Bilder. Sie vermag 
nicht nur aufzuhellen und uns dadurch 
nahezubringen, sondern auch der in- 
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neren Zeit einzuverleiben, in der wir 
bedeutungsvolle Zusammenhänge er- 
fassen. Gespenstische Schatten, flüch- 
tig wie Wolken, werden so zu verläß- 
lichen Figuren“ (Kracauer). Die Musik 
haucht stummen Bildern Leben ein. 


Die faszinierende Wirkung der Musik 
beruht auf dem überlegten Einsatz ih- 
rer Effekte, einer qualitativ-quantitativ 
exakten Dosierung. So großartig wie 
die Musik manche Stimmungen aus- 
drücken kann, so konsequent muß sie 
auch schweigen können, wenn die Dra- 
maturgie das verlangt. Der Film über- 
nahm z.B. einen Kunstgriff, der im Zir- 
kus bei der Ankündigung sensationel- 
ler Darbietungen schon lange üblich 
war: Überraschenderweise läßt die 
Wirkung der Musik sich steigern, wenn 
sie im Augenblick höchster Spannung 
verstummt. 


Im Zusammenhang mit der ästheti- 
schen Funktion der Musik im Film weist 
Kracauer darauf hin, daß sie nicht nur 
als „kommentierende“ Musik (Musik- 
Begleitung), sondern auch als aktuelle 
Musik und als Kristallisationskern von 
Filmen verwendet werden kann. 


Ähnlich wie bei den übrigen akusti- 
schen Elementen kann sich auch die 
Musik parallel oder kontrapunktisch 
zur Handlung verhalten. Der Parallelis- 
musunterstreichtnaturgemäß Tenden- 
zen oder Stimmungen der parallel ver- 
laufenden Bilder. Ein Sforzande z.B. 
kündigt während der Galopp-Szene 
den Höhepunkt an. „Musik dieser Art 
versetzt den Zuschauer in die Lage, 
die Filmaufnahmen als Fotografien auf 
sich wirken zu lassen; sie kann über- 
dies die filmische Funktion überneh- 
men, diskret einige den Bildern inne- 
wohnende Gehalte hervorzuheben“ 
(Kracauer). 


Es istallerdings erforderlich, zwischen 
den verschiedenen Typen von Begleit- 
musik zu unterscheiden. Da gibt es ei- 
nerseits Musikbeispiele, bei denen we- 
niger die Wirkung einzelner Episoden 


gesteigert als der ganzen Handlung 
eine bestimmte (eigentümliche) Stim- 
mung verliehen werden soll. Diesem 
Musik-Typ entsprechen zahlreiche 
„Leitmotiv-Melodien“, die oft dem gan- 
zen Film eine bestimmte Prägung ge- 
ben und die Funktion einer Geräusch- 
kulisse besitzen. 


Andererseits kennen wir Musikbei- 
spiele, bei denen nicht die allgemeine 
Stimmung illustriert, sondern ein 
„Bildthema“ unterstützt werden soll. 
Hier kann es z.B. vorkommen, daß die 
Musik aus ihrer Begleitfunktion her- 
ausbricht und plötzlich zum führenden 
Faktor wird. „Eine solche abstumpfen- 
de Wirkung können vor allem Arrange- 
ments aus Melodien haben, denen von 
vornherein eine bestimmte Bedeutung 
anhaftet“, hebt Kracauer hervor. „Es 
gibt populäre Melodien, mit denen wir 
herkömmlicherweise Zirkusvorstel- 
lungen, Begräbnisse und andere sich 
wiederholenden Ereignisse des tägli- 
chen Lebens assoziieren. Wenn diese 
längst zu Klischees erstarrten Melodi- 
en mit den entsprechenden Bildern 
synchronisiert werden, rufen sie auto- 
matisch stereotype Reaktionen hervor. 
Ein paar Takte aus dem Hochzeits- 
marsch von Mendelssohn genügen, 
um den Zuschauer davon in Kenntnis 
zu setzen, daß er einer Hochzeit bei- 
wohnt ...“ 


Reizvolle Gestaltungsmöglichkeiten 
eröffnet die kontrapunktische Anwen- 
dung von „Bild-Musik-Dissonanzen“. 
Man stelle sich das Gesicht eines 
schlafenden Menschen vor, zu dem 
sich dramatische Musik gesellt. Diese 
Diskrepanz wirkt auf den Zuschauer so 
beunruhigend, daß ihm Rätsel aufkom- 
men. „Eine Dissonanz an der richtigen 
Stelle kann das Publikum inmitten 
einer sentimentalen Szene plötzlich 
zur Erstarrung bringen — oder eine 
geschickt angebrachte Holzbläser- 
Passage kann in einem anscheinend 
feierlichen Augenblick Lachsalven 
auslösen“ (Copland). Für Pudowkin 


gabeskaum eine Alternative zwischen 
kontrapunktischer und paralleler Mu- 
sik. Fürihn muß die Musik eine „eigene 
Linie verfolgen“, Träger von Funktio- 
nen, Aufgaben und Bedeutungs-Zu- 
sammenhängen sein, die über die vi- 
suelle Information hinausgehen. 


Ein weiterer wichtiger Gesichtspunkt 
ergibt sich aus der theoretischen Über- 
legung, in welcher Beziehung die Mu- 
sik zur Handlung selbst steht. Aufjeden 
Fall sollte sie die Aufgabe haben, die 
Handlung psychologisch zu fördern. 
„Sie muß Dialogteile reibungslos ver- 
binden; sie muß Assoziationen zwi- 
schen Ideen herstellen und Gedanken- 
entwicklungen vorantreiben; vor allem 
muß sie aber Höhepunkte herausarbei- 
ten und kommendes dramatisches Ge- 
schehen vorbereiten“ (Kurt London, 
1936). Lindgrenschloß sich London an, 
meinte aber darüber hinaus, daß die 
Musik auch „gelegentlich emotionelle 
Entspannung bieten müsse“. Die Mu- 
sik istdeshalb von höchstem dramatur- 
gischem Interesse, was aber nach An- 
sicht verschiedener Filmtheoretiker 
nicht bedeutet, daß ihr Beitrag zum 
Handlungsaufbau auch im filmischen 
Sinne „gut“ ist. 


Ohne signifikante gestalterische Be- 
deutung ist die sogenannte „Zufalls- 
musik“ aus dem Bereich der „aktuel- 
len Musik“. Sie ist ein „beiläufiges Er- 
zeugnis des fließenden Lebens ... ein 
nebensächlicher Bestandteil irgendei- 
ner totalen Situation, die unser Interes- 
se beansprucht“ (Kracauer). Das kann 
z.B. ebenso ein geigender Zigeuner 
wie ein pfeifender Radfahrer sein, der 
irgendeinmal im Film vorkommt. 


Nicht selten sind Filme, in denen die 
Musik um ihrer selbst Willen in den 
Vordergrund rückt. Seit der Einführung 
des Tonfilms überfluten solche „Musik- 
filme“ den Zuschauer mit Liedern, So- 
lIonummern und Konzertstücken. Ihren 
Höhepunkt erreichten sie in Opern- 
Verfilmungen. Die durch solche musi- 
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kalischen Darbietungen verursachte 
Akzentverschiebung ist grundsätzlich 
wenig mediengemäßund deshalb stets 
problematisch. 


Trotzdem sind auch die meisten Film- 
theoretiker der Meinung, daß „musika- 
lische Darbietungen filmischen Zwek- 
ken dienstbar gemacht werden sol- 
len“. Ein interessantes Beispiel ist das 
Musical, in dem sich eine dominieren- 
de Musik (trotz ihrer grundsätzlichen 
Unvereinbarkeit mit dem Kino) um ih- 
rer selbst Willen „in den Fluß des filmi- 
schen Lebens einbeziehen läßt“. Für 
Kracauer ist Musical „ein unwahr- 
scheinliches Gemisch aus operetten- 
haften Schlagern, phantasievollen, der 
Music Hall entlehnten Balletten, Fetzen 
von Lustspiel-Dialogen, kurzen Thea- 
terszenen und allen möglichen Arten 
von Solonummern. Es bemüht sich um 
Zusammenhang und droht auseinan- 
derzufallen. Niemand wird behaupten 
wollen, daß ein Musical sinnvoll sei. 
Und dennoch kann es glänzende Unter- 
haltung sein — sogar filmische Unter- 
haltung“. 


Zum echten filmischen Element wird 
aber die Musik nur, wenn sie vom Mit- 
telpunkt wegrückt und integraler Be- 
standteil des Films wird. 


Durch den Einbau der Musik in reale 
Zusammenhänge kannsieals „Teil der 
Umgebung oder als Zwischenspiel“ 
fungieren. So etwa im Hitchcock-Thril- 
ler „Ein Mann, der zuviel wußte“. Darin 
soll ein ausländischer Diplomat just in 
dem Augenblick ermordet werden, 
wenn die Musik ihren Höhepunkt er- 
reicht. Gespannt muß der Zuschauer 
zusehen, wie sich die Musik der frag- 
lichen Stelle nähert, ohne daß der Ge- 
genspieler des Mörders große Chan- 
cen hat, das Verbrechen zu verhin- 
dern. Hier hat die Musik die Funktion 
eines wichtigen Requisits übernom- 
men. 


Zum Bestandteil der Handlung steigt 
die Musik auf, wenn der Grund für ihre 
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Integration einen „Kunstgriff“ darstellt, 
ihr Auftauchen realistischer er- 
scheinen zu lassen und dramaturgisch 
zu rechtfertigen. Es gibt eine ganze 
Reihe von Musikfilmen (z.B. „Der 
Jazz-Sänger“), dieLeben und Schaffen 
von Persönlichkeiten aus dem Musik- 
leben zeigen (Komponisten, Virtuosen, 
Schlagersänger). 


„In der Absicht, die Musik ihrer Auto- 
nomie zu entkleiden, verweilen man- 
che Filme bei dem schöpferischen Pro- 
zeß, der ihrer Geburt vorausgeht, um 
derart das vollendete Werk wieder in 
die Wechselfälle des Lebens einzube- 
ziehen ...“ (Kracauer). Ein solches 
Beispiel führt uns Julien Duvivier in 
seinem Johann-Strauß-Film „Der gro- 
Be Walzer“ vor, in dem die Melodie 
aus äußeren Eindrücken entsteht, die 
auf Strauß während einer Fahrt durch 
den Wiener Wald zufällig einwirken: 
Vogelgezwitscher und das Pfeiffen des 
Kutschers. 


Zwischen der kinematografischen Dar- 
stellung musikalischer Darbietungen 
und der bild-dramaturgischen Notwen- 
digkeit des Films klafft grundsätzliche 
Diskrepanz. Zur Überspielung gegen- 
seitiger Ablenkung bietet sich die Me- 
thode der „wiedergefundenen Musik“ 
an. In „Le million“ kümmert sich die 
Kamera nicht um die Sänger und ihr 
Liebes-Duett, sondern wandert durch 
die phantasievolle Bühnenlandschatft. 
Die Kamera „verstrickt uns in visuelle 
Abenteuer“. Nachdem wir jedoch die 
Bilder ausgeschöpft haben, wenden 
wir uns um so intensiver der Musik zu. 


Bei der „Musik als Kristallisationskern 
des Films“ ist vor allem die „verbild- 
lichte Musik“ von Wichtigkeit. „Der 
Ausdruck ... bezieht sich auf Filme, in 
denen die Musik, gleichviel ob kom- 
mentierend oder aktuell, die Auswahl 
und die rhythmische Gestaltung von 
Bildern bestimmt, deren Zweck es ist, 
die Stimmungen und Bedeutungen der 
Musik auf die eine oder andere Weise 
widerzuspiegeln“ (Kracauer). Das Ma- 


terial für solche Filme findet sich vor 
allem in der Natur, die nicht selten (wie 
im Alexandrow-Eisenstein-Film „Ro- 
mance sentimentale“) impressioni- 
stisch dargestellt ist. Im Streifen 
„Lieder ohne Worte“ sind Impressio- 
nen von Venedig zu sehen: Schatten, 
Kirchenfenster, Masken, Wasserspie- 


gelungen — allesamt als Projektion 
Mendelssohnscher Musik. Die „wie- 
dergefundene Musik“ scheint mir eine 
der künstlerisch interessantesten Me- 
thoden, den Prioritätsanspruch schö- 
ner Musik mit dem Visualisierungsan- 
spruch des Mediums in Einklang zu 
bringen. 
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4 Realisation — Phasen des Produktionsprozesses 


Während ich in den übrigen Kapiteln 
einen allgemeineinführenden Über- 
blick über die Grundlagen der Filmkun- 
de zu vermitteln bestrebt war, will ich 
im Abschnitt „Realisation“ die wichtig- 
sten Phasen des Produktionsprozes- 
ses systematisch beschreiben — so 
wie er sich in der täglichen Produk- 
tionspraxis darstellt. Neben der Be- 
schreibung wichtigster Funktionsein- 
heiten sind nachstehend vor allem In- 
formationen über Aufgaben und Ar- 
beitsweise des Produktionsstabes zu 
finden. 


Der Produktionsprozeß läßt sich 
bekanntlich in drei wichtige Phasen 
gliedern: 

a) Vorbereitung 

b) Dreharbeiten 

c) Endbearbeitung 


Weniger gebräuchlich ist die Untertei- 
lung von Bächlin: 


A. Herstellung des belichteten Films 


a) Geistige Vorbereitung (Treatment, 
Manuskript, Drehbuch, Drehplan, 
Kompositionen etc.) 

b) Organisatorisch-technische Vorbe- 
reitung (Erstellung von Bauten, An- 
fertigung von Kostümen, Bereitstel- 
lung von Requisiten etc.) 


c) Aufnahmeprozeß 


B. Herstellung des Filmnegativs und 
der vorführbaren (konsumierbaren) 
Filmkopie 

Der Charakter dieser Bearbeitungs- 
Stufe istvor allem technischer Art: Ent- 
wicklung, Muster-Kopie, Filmschnitt, 
Negativ-Schnitt, Tonarbeiten, Vorführ- 
Kopie. 
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4.1 Ökonomische Grund- 
lagen der Film- 
produktion 


Film ist ein Massen-Kommunikations- 
mittel mit der Potenz einer Kunst und 
dem Status eines Wirtschaftsgutes, wo- 
bei sich der Massen-Charakter in sei- 
ner Kopierbarkeit und Re-Produzier- 
barkeit ausdrückt. Film ist somit (Mas- 
sen-)Ware. 


Kennzeichnend für die Filmbranche ist 
ihr hoher Kapitalaufwand: 


Konstantes Kapital 


a) Arbeitsmittel (Gebäude, Maschi- 


nen, Apparate) 


b) Arbeitsgegenstände 
Hilfsstoffe) 


(Roh- und 


Der Wert des konstanten Kapitals än- 
dertsich während des Produktionspro- 
zesses nicht. 


Variables Kapital 


Als variables Kapital bezeichnen wir 
den in Arbeitskraft umgesetzten Kapi- 
talanteil, der seinen Wert im Produk- 
tionsprozeß ändert. Erreproduziertne- 
ben seinem eigenen Wert den Über- 
schuß, den Mehrwert. 


Das Verhältnis der beiden Kapitalarten 
zueinander hängt vom Arbeitslohn und 
der Menge der benötigten Produktions- 
mittel ab. 


Ebenso kennzeichnend für die 
Filmbranche ist ein verhältnismäßig 
hohes ökonomisches Risiko, das ver- 
schiedenen Ursachen entspringen 
kann. Entsprechend vielfältig sind die 
Möglichkeiten zur Risiko-Minderung. 
Sie gehörtseitjeher zu den wichtigsten 
Aspekten bei der Finanzierung von 
Filmprojekten. 


Im Bereich der (vor allem frei finan- 
zierten) Kino-Produktionen entstehen 
vorwiegendfolgendeRisiko-Quellen: 


Produktions-Risiko 


a) Unsicherheitsfaktoren, die in der 
technischen und künstlerischen Eigen- 
artder Produktionsabläufe liegen (z.B. 
individuelle Leistung künstlerischer 
und technischer Mitarbeiter, Wetter- 
Abhängigkeit etc.). 


b) Unsicherheitsfaktoren, die sich aus 
dem Umstand ergeben, daß bei Nicht- 
fertigstellung des Films ein Großteil 
des investierten Kapitals verloren 
geht. 


c) Unsicherheitsfaktoren, die aus der 
Eigenart des Endprodukts resultieren: 
Der fertiggestellte Film läßt keine we- 
sentlichen Änderungen mehr zu. 


Konsumtions- und Absatz-Risiko 


Jede freie Filmproduktion untersteht 
den Gesetzmäßigkeiten des Marktes. 
Bei den meisten Produktionen steht zu- 
nächst gar nicht fest, ob der Film über- 
haupt zur Aufführung in die Lichtspiel- 
theater gelangt. Die Absatzchancen 
des Films sind außerordentlich schwer 
vorausschätzbar, so daß die „Zahl der 
realisierbaren Konsumtionsakte“ völ- 
lig im Bereich der Spekulation ver- 
bleibt. Der Nutzungswert des Films ist 
im wesentlichen von seinen Herstel- 
lungskosten unabhängig, „er kann von 
Land zu Land, ja von Stadt zu Stadt 
differieren, da ja nach der Verschie- 
denheit der ideologischen, politischen, 
religiösen, moralischen, modischen 
Auffassungen das Publikumsinteresse 
füreinen bestimmten Film sehr starken 
Schwankungen unterworfen ist. Dem 
zeitlich beschränkten Akutalitätswert 
eines Films steht die lange Umlaufzeit 
gegenüber, welche aus der Distribu- 
tions- und Konsumationsform des Pro- 
dukts Film resultiert. Während die 
Gründe für das Absatzrisiko einerseits 


im geistigen Gehalt des Films liegen, 
bestehen andererseits noch Risikofak- 
toren, die mit dem Film selbst nicht in 
direktem Zusammenhang stehen. Der 
Filmkonsum kann beeinträchtigt wer- 
den durch politische oder handelspoli- 
tische Maßnahmen einzelner Länder 
(Einfuhrbeschränkungen, Einfuhrver- 
bote), durch Zensurmaßnahmen (par- 
tielle, gänzliche Aufführungsverbote), 
durch Formen der Besteuerung des 
Filmkonsums, die sich in einer Ver- 
teuerung der Eintrittspreise und damit 
in einem Rückgang der Besucherzahl 
auswirken können. Der Filmkonsum 
selbst ist starken Fluktuationen unter- 
worfen (Einfluß der Witterung, der Jah- 
reszeiten, von Politik, Arbeitslosigkeit, 
Krieg, konkurrierender Veranstaltun- 
gen ....)“ (Bächlin). 


Produktionskosten 


Das Produktions-Risiko spiegeltsich in 
den Herstellungskosten wider. Sie 
werden von einer ganzen Reihe unter- 
schiedlicher Faktoren bestimmt, so 
daß sie eine höchst variable Größe 
darstellen. 


Selbstverständlich ist es nicht uner- 
heblich, ob der Film in Schwarzweiß 
oder Farbe gedreht wird, welche die 
Materialkosten mehr als verdoppelt. 
Von grundsätzlicher Wichtigkeit ist 
auch die Entscheidung, in welchem 
Land ein Film realisiert werden soll. 
In einigen südeuropäischen Ländern 
und in Ostasien sind die Produktions- 
kosten am niedrigsten, gefolgt von mit- 
teleuropäischen Ländern (wie etwa 
Bundesrepublik Deutschland). Fast 
doppelt so hoch sind die Kosten in 
Frankreich (wobei stets die jeweilige 
Wechselkurs-Situation zu Buche 
schlägt). Am teuersten sind die Filme 
in den Vereinigten Staaten (vor allem 
Hollywood), wo allein Spitzengagen 
die gesamten Herstellungskosten eu- 
ropäischer Filme vielfach übersteigen 
können. 
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Sämtliche projektunabhängigen Ko- 
stenangaben sind nur unter allergröß- 
tem Vorbehalt möglich. Als Fixpunkt 
kann allenfalls die „unterste Grenze“ 
dienen. Abgrenzungen nach oben sind 
grundsätzlich nicht möglich. 


Alsunterste Grenze für einen Schwarz- 
weiß-Spielfilm gilt 1977 in der Bundes- 
republik ein Mindestbudget von rund 
350000 Mark. Farbfilme mit einem 
technischen und ästhetischen Mindest- 
aufwand kosten wenigstens 450000 
Mark. Unterschreitungen dieser Ko- 
stengrenze sind in allerseltensten Fäl- 
len möglich (billiges Material, Wegfall 
von Gagen, semiprofessionelles Per- 
sonal etc.). Wie erfolglos solche Pro- 
duktionen sind, beweisen zahlreiche 
Avantgarde-Filme (siehe Filmgattun- 
gen). 


Ein Beispiel des noch sparsamen „jun- 
gen deutschen Films“ mag die Situa- 
tion verdeutlichen: 


a) Für Filmrechte und die Drehgrundla- 
ge (Idee, Expose, Treatment, Dreh- 
buch) sind mindestens 60000 Mark zu 
veranschlagen. Der Kauf literarischer 
Vorlagen ist darin nicht einmal enthal- 
ten. (Truman CGapote erhielt für Film- 
rechte seines Buches „Kaltblütig“ fast 
eine Million Dollar.) 


b) Gleichfalls mindestens rund 60000 
Mark entfallen auf den Produktions- 
Stab, dem die gesamte Organisation 
obliegt. 


c) Der Regie-Stab kostet heute wenig- 
stens 100000 Mark. Allerdings enthält 
diese Summe die Gagen für das Kame- 
ra-Team, den Tonmeister, die Cutterin, 
Kostümberater und eine Sekretärin. 
Auf den Regisseur selbstentfallen min- 
destens 40000 Mark. Wie bescheiden 
diese viele Monate dauernde Arbeit in 
Deutschland honoriert wird, zeigt der 
Vergleich mit den USA, wo Spitzenga- 
gen für Regisseure in der Größenord- 
nung einer halben Million Dollar keine 
Seltenheit sind. 
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d) Die Position „Sonstiges“ (Masken- 
bildner, Garderobe, Requisite, Fahrer) 
liegt bei 30000 Mark an der untersten 
Grenze. 

e) Wenigstens 20000 Mark muß für die 
Musik einkalkuliert werden. An- 
spruchsvolle Kompositionen und 
schwierige Orchester-Aufnahmen wür- 
den diese Summe natürlich wesentlich 
erhöhen. 

f) Etwa 25000 Mark sind für sogenannte 
„Kleindarsteller“ vorgesehen. 

g) Weitere 50000 Mark werden für das 
Atelier und Tonstudio benötigt. 


h) Für die Außenaufnahmen (Fahrt, Ge- 
räte-Transport, Übernachtungskosten, 
Spesen) müssen rund 75000 Mark auf- 
gebracht werden. 


i) Material und Entwicklung: 180000 
Mark. 


j) Versicherung: 20000 Mark. 
k) Produktions-Publicity: 30000 Mark. 


!) Verschiedenes (Rechtskosten, 
Finanzierungskosten, Reserve für 
Eventualitäten): 100000 Mark. 


m) Weitere 100000 Mark sind schließ- 
lich für Darsteller-Gagen erforderlich. 
Stars sind für diesen Betrag natürlich 
nicht zu haben. 


Die Herstellungskosten betragen ins- 
gesamt 850000 Mark. So hoch der Be- 
trag auch erscheinen mag, im Ver- 
gleich zum Durchschnitt handelt es 
sich dabei um eine bescheidene Pro- 
duktion, bei der z.B. Kosten für „Bau- 
ten und Ausstattung“ völlig wegfallen. 
Selbst in der Bundesrepublik über- 
schreiten die meisten Spielfilmproduk- 
tionen die Millionengrenze. 


Kalkulation 


Um die voraussichtlichen Produktions- 
kosten überhaupt einigermaßen über- 
blicken zu können, ist die Erstellung 
einer Vor-Kalkulation erforderlich, die 
u.a. folgende Positionen enthalten 
muß: 


Buch und Rechte 


Expose 

Treatment 

Drehbuch 

Sonstiges (Bearbeitung) 


Musik 


Komposition / Gema 
Musiker 

Miete für Instrumente 
Instrumenten-Transport 


Personal 


Regisseur 
Regie-Assistent 
Produktionsleiter 
Aufnahmeleiter 
Kameramann 
Kamera-Assistent 
Tonmeister 
Tonmeister-Assistent 
Fachberater 
Darsteller 
Komparsen 
Sprecher 

Cutter 
Cutter-Assistent 
Kleber 
Beleuchter 
Fahrer 
Maskenbildner 
Bühnenbildner 
Requisiteur 

Div. Arbeiter 


Bild-Aufnahme 


Motivsuche 

Transporte und Fahrzeuge (Pkw) 
Transporte und Fahrzeuge (Lkw) 
Reisekosten Inland 

Reisekosten Ausland 

Diäten Inland 

Diäten Ausland 

Telefon, Porti 

Materialien 

Hilfsmittel 

Ausleuchtung 

Strom 

Örtliche Hilfskräfte 


Atelier-Kosten 

Dekoration 

Mieten für Außenaufnahmen 
Diverses 


Apparaturen und Studio 


a) Bildgeräte und Zubehör 


Bildkamera (Ton) 
Bildkamera (Hand) 
Kran 
Schienenwagen 
Transfokator 
Sonstiges 


b) Tonapparatur komplett 


Synchronaufnahme 
Mischung 
Sprachaufnahme 
Geräusche 

Musik 


c) Schneideraum 


d) Vorführung 


Filmmaterial und Bearbeitung 


a) Rohfilm (Drehverhältnis 1: X) 


Bild-Negativ Farbe 
Bild-Negativ Schwarzweiß 
Ton-Negativ 

Perfoband 

Senkelband 

Muster 


b) Kopierarbeiten 

Entwicklung Bild-Negativ Farbe 
Entwicklung Bild-Negativ Schwarz- 
weiß 

Entwicklung Ton 
Muster-Kopierung 
Original-Schnitt 

Null-Kopie 

Korrektur-Kopie 

Erst-Kopie 

Blenden 

Tricks 

Titel 

Grafik 


c) Fotomaterial 
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Versicherung 


Negativ-Versicherung 
Apparate-Versicherung 
Haftpflicht-Versicherung 
Sozialversicherung 
Unfall-Versicherung 


Sonstige Kosten 


Lizenzen 

Freiwillige Selbstkontrolle (FSK) 
Filmbewertungsstelle (FBW) 
Sonstiges 


Die Addition dieser Posten ergibt aber 
noch nicht die Gesamt-Herstellungsko- 
sten, denn dazu gehören auch die 
Handlungskosten, der Gewinn und 
sämtliche Steuern. Damit erhöht sich 
der Betrag etwa um weitere dreißig 
Prozent. 


Produzent 


Die wichtigste Voraussetzung für die 
Realisierung jedes Filmprojekts liegt 
in der Beschaffung erforderlicher 
Finanzmittel. Sie sind bereits bei ver- 
hältnismäßig anspruchslosen Vor- 
haben aus dem Bereich des Tatsa- 
chenfilmsnicht unerheblich. Die Schaf- 
fung der finanziellen Basis ist deshalb 
zweifellos die primäre Aufgabe des 
Produzenten. EristmeistInhaber (oder 
Teilhaber) einer Produktionsgesell- 
schaft, immer aber der kaufmännisch- 
geschäftliche Leiter der Produktion. 
Nicht selten nimmt er zugleich die Auf- 
gaben der „künstlerischen Oberlei- 
tung“ wahr. 


Allein die Notwendigkeit zur Beschaf- 
fung der Finanzmittel offenbart, daß 
der Produzent in erster Linie Ge- 
schäftsmann sein muß. Wegen des ho- 
hen Produktions-Risikos ist die Spiel- 
film-Finanzierung in den letzten Jahr- 
zehnten immer schwieriger geworden. 
Nur in allerseltensten Fällen verfügt 
der Produzent (bzw. die Produktions- 
gesellschaft) über ausreichendes Ei- 
genkapital, um von Fremdfinanzierun- 
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gen unabhängig zu sein. Im Regelfall 
weist der Finanzierungsplan eine Rei- 
he von Positionen auf, bei denen fol- 
gende dominieren: 


a) Eigenmittel 

b) Bankkredite 

c) Beteiligung (bzw. 
Garantie) des Verleihs 

d) Beteiligung des Kopierwerks 


e) Förderungsmittel (Drehbuch- oder 
Produktionsprämie) 


Übernahme- 


Die finanzielle Machtposition gestattet 
dem Produzenten ein hohes Maß an 
Einflußnahme auf den Produktionspro- 
zeß. Das beginnt mit der Auswahl des 
Filmstoffs und setzt sich in allen wichti- 
gen Punkten (künstlerische und publi- 
zistische Aussage des Films, Beset- 
zungsfragen, technischer Aufwand 
etc.) fort. Wie stark der Produzent diese 
Machtposition tatsächlich ausübt, 
hängt von seiner Persönlichkeit und 
seiner Einstellung zum Film als Me- 
dium ab. Die Filmgeschichte lehrt uns, 
daßes sowohl rücksichtslose Geschäf- 
temacher gibt — als auch künstlerisch 
höchst einfühlsame Produzenten, die 
ihre Aufgaben nicht nur unter dem 
schmalen Blickwinkel ihres (prinzipiell 
legitimen) Rechts zur Wahrung mone- 
tärer Interessen sehen. 


Wie negativ sich die Persönlichkeit des 
Produzenten auf den Film auswirken 
kann, vergegenwärtigt uns in krasser 
Weise die „Porno-Welle“. „Es gab und 
gibt immer noch eine gewisse Sorte 
von Filmen, die man als Produzenten- 
filme bezeichnen muß. Das sind Filme, 
die einzig und allein nach den Vorstel- 
lungen desjeweiligen Produzenten ge- 
drehtwerden, bei denen der Regisseur 
zum bloßen Gehilfen degradiert ist, Fil- 
me, die einzig und allein mit dem Blick 
auf geschäftlichen Erfolg gedreht wer- 
den, ohne Rücksicht auf künstlerische 
Erwägungen“ (Blumenberg). Natürlich 
sind Produzenten mit solchem Berufs- 
ethos in der Minderheit. 


Die Stellung des Produzenten ist aber 
gegenwärtig aus rein gesellschaftspo- 
litischen Gründen etwas umstritten. 
Die Kritiker des Systems leugnen die 
unternehmerischeLeistung des Produ- 
zenten. Sie unterschlagen aber damit 
absichtlich seine Verantwortung für die 
gesamte Produktion und sein damit 
verbundenes, unverhältnismäßig ho- 
hes finanzielles Risiko. 


4.2 Struktur der (Spielfilm-) 
Ateliers 


Die Struktur jedes Spielfilm-Ateliers 
wird von 


a. künstlerischen 
b. technischen 
c. ökonomisch-organisatorischen 


Gesichtspunkten bestimmt. Sie leiten 
sich von Erfordernissen ab, die sich 
aus der Technologie der (Spiel-) Film- 
produktion ergeben. Das Studio ist 
deshalb — entsprechend seiner Auf- 
gaben-Vielfalt — nach Arbeitsgruppen 
und Abteilungen organisiert. So sehr 
sich ihre Arbeit in aller Welt gleicht, 
sounterschiedlich ist doch ihre organi- 
satorisch-technologische Struktur. Nur 
ganz wenige Produktionsgesellschaf- 
ten verfügen über eigene Ateliers, so 
daß sie Studios für die Dauer der Pro- 
duktion mieten. So gibt es andererseits 
Ateliergeselischaften, deren Dienstlei- 
stung vorwiegend darin besteht, ledig- 
lich Studios zu betreiben. 


Prinzipiell gliedert sich ein Spielfilm- 
Atelier in folgende Arbeitsgruppen 
oder Abteilungen: 


Künstlerische Abteilungen 


Die Zusammensetzung der künstleri- 

schen Abteilungen istnach Studios und 

Produktionsländern unterschiedlich. 

Häufig ist aber die nachstehende 

Struktur anzutreffen: 

a) Bild- und Ton-Aufnahme (Kamera- 
männer, Kamera-Assistenten, Ton- 
meister) 


b) Realisation (Regisseure, Regie-As- 
sistenten) 

c) Dramaturgie 

d) Lektorat 

e) Filmschnitt 


Diese Abteilungen oder Arbeitsgrup- 
pen sind am wenigsten in das Atelier 
integriert. Deshalb sind die meisten 
Mitarbeiter dieser Abteilungen freibe- 
ruflich tätig. Denn zahlreiche Produ- 
zenten beschäftigen mit Vorliebe ganz 
bestimmte Regisseure, und diese wie- 
derum arbeiten häufig nur mit be- 
stimmten Kameramännern oder Cut- 
tern zusammen, mit denen sie beson- 
ders „eingespielt“ sind. (Es kommt 
nicht selten vor, daß Regisseure ihre 
Mitarbeit von einer bestimmten Team- 
Zusammensetzung abhängig ma- 
chen.) 


Technisch-künstlerische Abteilungen 


Im Bereich dieser Abteilungsgruppe 
sind in der Regel folgende Einzelabtei- 
lungen zusammengeschlossen: 

a) Dekorations-Vorfertigung (Tisch- 
ler-, Maler-, Dekorations-, Stukka- 
teur- und Kunststoff-Werkstätten) 

b) Ausstattung (Handwerker, die den 
Aufbau von Dekorationen unter Lei- 
tung des Bühnenmeisters und nach 
Entwürfen des Bühnenbildners vor- 
nehmen) 

c) Kostüm-Abteilung 

d) Maskenbildnerei 


Technische Abteilungen 
a) Bild-Technik (Kameras, Objektive 
und Zubehör) 


b) Ton-Technik (Ton-Aufnahme-, Wie- 
dergabe- und Bearbeitungs-Appa- 
raturen mit Zubehör) 


c) Beleuchtungs-Technik 
d) Elektro-Technik 


e) Produktionsmaschinen- und Gerä- 
te-Technik 
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f) Tricktechnik 

g) Titeltechnik 

h) Allgemeine Technik 
i) Foto-Abteilung 


Organisatorische Abteilungen 
a) Produktionsleitung 

b) Aufnahmeleitung 

c) \Besetzungs-Abteilung 

d) Disposition 


Sonstige Abteilungen 

a) Kopierwerk 

b) Transport-Abteilung 

c) Entwicklungs-Abteilung 


4.3 Organisatorische Grund- 
lagen des Produktions- 
prozesses 


Der Produktions-Prozeß wirft naturge- 

mäß nicht nur künstlerische und tech- 

nische Fragen auf, sondern meist zu- 

gleich auch schwerwiegende organi- 

satorische Probleme. An der Spitze der 

mit Organisationsaufgaben betrauten 

Arbeitsgruppe steht immer der Produk- 

tionsleiter, dessen Aufgabenbereich 

entsprechend vielfältig ist: 

a) Organisatorische Gesamtverant- 
wortung für das Projekt 

b) Verwaltung der Finanzmittel 

c) Verantwortung für sämtliche Pro- 
duktionstermine 

d) Mitwirkenden-Verpflichtung (in Ab- 
stimmung mit dem Regisseur) 

e) Festlegung der Außenmotive (in 
Abstimmung mit dem Regisseur) 

f) Disposition des gesamten Produk- 
tions-Stabes und sämtlicher Pro- 
duktionsmittel 


Selbstverständlich kann sich der Pro- 
duktionsleiter nicht um alle Aufgaben 
persönlich kümmern. Er delegiert sie 
vor allem an den Aufnahmeleiter, der 
hauptsächlich für die Durchführung 
des Organisationsplanes am Drehort 
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zuständig ist. Dem ersten Aufnahme- 

leiter, der zugleich inoffiziell Assistent 

des Produktionsleiters ist, obliegen 

u.a. folgende Aufgaben: 

a) Überwachung des gesamten Ar- 
beitsablaufs (insbesondere im Hin- 
blick auf die Reibungslosigkeit und 
das Arbeitspensum) 

b) Termin-Abstimmung bei den Dar- 
stellern 

c) Einsatz-Überwachung aller Mitwir- 
kenden 

d) Verpflichtung und termingemäßer 
Einsatz von Kleindarstellern 

e) Herausgabe der Arbeitsdisposition 
für jeweils nachfolgenden Tag 

f) Disposition von Transportmitteln 

g) Disposition technischer Hilfsmittel 

h) Führung des Produktions-Tagebu- 
ches 

i) Erstellung von Arbeitsmeldungen 

Der Verantwortungsbereich des zwei- 


ten Aufnahmeleiters erstreckt sich auf 
folgende Schwerpunkte: 


a) Einhaltung des planmäßigen Ab- 
laufs am Drehort 

b) Einsatz-Überwachung 
plan 

c) Gewährleistung von Ruhe und Ord- 
nung am Drehort 

d) Einsatz-Überwachung für Maske, 
Garderobe, Requisiten, Kleindar- 
steller etc. 


e) Ausgabe der Gagenscheine 
f) Unterbringung auf Drehreisen 


laut Dreh- 


4.4 Künstlerische und künst- 
lerisch-technische 
Grundlagen des Produk- 
tions-Prozesses 


Eines der auffälligsten Charakteristika 
des Produktions-Prozesses liegt in der 
Teamarbeit. Sie ist im künstlerischen 
und künstlerisch-technischen Bereich 
fast genauso ausgeprägt wie im techni- 
schen oder organisatorischen. Jeder 
Herstellungs-Prozeß vereint eine gan- 


ze Reihe von Funktionsträgern aus ver- 

schiedenen Berufen zu einem Produk- 

tions-Stab, der selbst bei Kleinst-Pro- 

duktionen wenigstens etwa zehn, bei 

großen Spielfilmproduktionen sogar 

bis zu einigen hundert Personen um- 

fassen kann. Im künstlerischen und 

künstlerisch-technischen Bereich ge- 

hören vor allem dazu: 

a) Regisseur 

) Regie-Assistenten 

c) Kameramann 

) Kamera-Assistenten 

) Tonmeister 

f) Darsteller 

g) Maskenbildner 

h) Kostümbildner 
Architekten/Bühnenbildner 
Beleuchter 

k) Cutter 


Regie 


„In den ersten Jahren seines Beste- 
hens war der Film nicht mehr als eine 
interessante Erfindung, die es möglich 
machte, Bewegungen aufzunehmen, 
eine Fähigkeit, die der gewöhnlichen 
Fotografie versagt ist. Alle möglichen 
Bewegungsformen konnten nun fest- 
gehalten und wiedergegeben werden. 
Die ersten Filme bestanden denn auch 
in primitiven Versuchen, auf dem Zel- 
luloid einen fahrenden Zug, Passanten 
auf der Straße, eine Landschaft aus 
dem Fenster eines fahrenden Zuges 
festzuhalten. Der Film war also am 
Anfang nichts anderes als lebende Fo- 
tografie“ (Pudowkin). Die Arbeit des 
Filmschöpfers hatte in diesem Stadium 
noch nichts mit Kunst zu tun. Der Ope- 
rateur fotografierte nur „die Kunst des 
Schauspielers“ und bildete darüber 
hinaus die Realität so ab — wie sie 
sich ihm gerade darbot. 


Mit der Einführung verschiedener Ein- 
stellungsarten und der Montage änder- 
te sich die Situation grundlegend. Nun- 


mehr ging die Filmaufnahme über das 
bloße Fixieren der vor dem Objektiv 
stattfindenden Vorgänge hinaus und 
stellte diese in der ihr eigenen, beson- 
deren (kinematografischen) Form dar. 
Zwischen der Wirklichkeit des Vor- 
gangs und seiner kinematografischen 
Erscheinung auf der Leinwand besteht 
ein Unterschied, der das Medium Film 
zur Kunst macht. Die Geburtsstunde 
des Regisseurs war angebrochen, dem 
seither die entscheidende schöpferi- 
sche Rolle zukommt. 


Die wichtigste Überlegung jedes Re- 
gisseurs konzentriert sich auf die Fra- 
ge, mit welchen (künstlerischen und 
technischen) Mitteln die vom Autor 
beabsichtigte Wirkung zu erzielen ist. 
„Die Beantwortung dieser Frage setzt 
beim Regisseur neben allgemeiner Le- 
benserfahrung und Menschenkenntnis 
hohes Wissen in der modernen Film-, 
Bild- und Ton-Technik, ihrer Anwen- 
dung und Wirkung voraus. Der Beruf 
des Filmregisseurs ist daher einer der 
vielseitigsten, er gibteiner talentierten 
Persönlichkeit die beglückende Mög- 
lichkeit, echte künstlerische Begabung 
zu entfalten. Alle mit dem Filmschaffen 
verbundenen schöpferischen Berufe 
konzentrieren sich auf seinen Ent- 
scheid und übertragen ihm damit, ohne 
sich selbst unterzubewerten, die Füh- 
rung. Nur starke Persönlichkeiten wer- 
den auf die Dauer dieser entscheiden- 
den Rolle gerecht. 


Um die Verantwortung für die Umset- 
zung aus der literarischen Form zur 
optisch sichtbaren Gestaltung zu tra- 
gen, muß der Regisseur in jedem Fall 
zwei Hauptarbeitsgebiete — neben 
Verständnis für Ökonomie und Organi- 
sation — meisterlich beherrschen: die 
künstlerische Gestaltung des Films, 
die sich vor allem aus der Darstellung 
des Schauspielers, der Tätigkeit des 
Kameramannes (also der Bildgestal- 
tung), der Arbeit des Filmbildners und 
der Kunst des Komponisten zusam- 
mensetzt, und daneben die spezifi- 
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schen Voraussetzungen, die einem 
Film erst die Vollendung geben: Mon- 
tage und Schnitt“ (Wilkening, Baumert, 
Lippert). 


„Als charakteristische Eigenschaft fil- 
mischer Darstellung haben wir ... das 
Streben der Kamera nach immer tiefe- 
rem Eindringen in die Einzelheiten 
eines dargestellten Geschehens ..., 
das nahe Heranrücken an den beob- 
achteten Gegenstand, das Herausgrei- 
fen dessen, was miteinem Blick erfaßt 
werden kann, gesteigert durch das 
Wegfallen des Allgemeinen und Ober- 
flächlichen. Genauso charakteristisch 
für den Film ist sein äußerst erschöp- 
tendes Erfassen der wiedergegebenen 
Handlung. Man könnte sagen, daß der 
Film den Zuschauer zwingt, die Gren- 
zen des natürlich menschlich Erfaß- 
baren zu überschreiten. Einerseits 
schärft er dieses Erfassen durch un- 
glaubliche Klarheit der Beobachtung, 
indem er sich vollständig auf die klein- 
ste Einzelheit konzentriert... Die Kon- 
zentration aufdieEinzelheit einerseits 
und das weite Erfassen des Ganzen 
andererseits umschließt eine außeror- 
dentliche Fülle stofflicher Möglichkei- 
ten“ (Pudowkin). Jeder Regisseur steht 
vor der Aufgabe, eine große Anzahl 
von Aufgaben nach einem vorher fest- 
gelegten Plan zu organisieren und 
dementsprechend auszuarbeiten. Der 
Regisseur erreicht nur dann sein Ziel, 
wenn jedes der einzelnen Elemente 
einen Bestandteil des geschlossenen 
Ganzen bildet. Das setzt naturgemäß 
sichere Problemlösungen voraus, die 
allesamt mit einem erheblichen Zeit- 
aufwand verbunden sind, so daß dieser 
Zustand fast grundsätzlich zur Überla- 
stung des Regisseurs führt. Seine Ar- 
beitläßtsich in folgende Hauptetappen 
aufteilen: 


a) Manuskript-Arbeit (grundsätzliche 
Beschäftigung mit dem Suijet) 
b) Drehbuch-Arbeit (Bearbeitung) 


c) Konzeption des Montage-Plans 
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d) Rollen-Besetzung 

e) Vorbereitungen für die Produktion 
(Drehort-Suche, Dekorations-Auf- 
bau) 

f) Dreharbeiten (eigentliche Regie- 
führung) 

g) Technische Bearbeitung des aufge- 
nommenen Materials 

h) Endbearbeitung (Montage, 
chronisation) 


Syn- 


Damit behält der Regisseur als einzi- 
ger die Kontrolle über den gesamten 
Produktions-Prozeß. In Ergänzung von 
Pudowkin halte ich es für angebracht, 
die Regie-Arbeit in folgende Hauptbe- 
reiche aufzuteilen: 

a) Medienspezifische Gegebenheiten 
b) Probleme des Sujets 

c) Führung von Darstellern 

d) Kameraführung 

e) Endfertigung 


Medienspezifische Gegebenheiten 


Realität 


Das eigentliche Rohmaterial des Film- 
regisseurs sind nicht jene wirklich auf- 
genommenen Szenen, auf die das Ob- 
jektiv der Kamera gerichtet ist, son- 
dern jene einzelnen Handlungsmo- 
mente, die — von verschiedenen Ge- 
sichtswinkeln aufgenommen — die fil- 
mische Darstellung der Handlung bil- 
den. 


Im Gegensatz dazu arbeiten Theater- 
Regisseure mit realen Vorgängen, die 
sowohl den zeitlichen als auch den 
räumlichen Gesetzmäßigkeiten unter- 
worfen sind: Wennsich z.B. ein Schau- 
spieler auf der linken Seite der Bühne 
befindet, kann er nicht auf die rechte 
Seite gelangen, ohne die dazu erfor- 
derliche Anzahl von Schritten zurück- 
zulegen. Solche Zwischenräume und 
Übergänge sind Faktoren, denen sich 
der Theater-Regisseur nicht entziehen 


kann. In der Macht des Film-Regis- 
seurs steht es jedoch, das Werk durch 
das Mittel der Montage beliebig zu for- 
men. Er kann Übergänge weglassen 
und dementsprechend den Hand- 
lungsablauf konzentrieren. 


Wie wenig die filmische Darstellung 
mit der Wirklichkeit zu tun haben kann, 
zeigt das Montage-Beispiel „Fenster- 
sturz“: 


1. Einstellung: Mann fällt aus dem 
Fenster in ein Netz, das jedoch 
unterhalb der Bildkante verschwin- 
det. 


2. Einstellung: Der gleiche Mann fällt 
aus geringer Höhe zu Boden. 


Zusammengesetzt ergeben die beiden 
Einstellungen den gewünschten Effekt 
des Fenstersturzes, der in Wirklichkeit 
niemals stattgefunden hat, sondern le- 
diglich als filmische Realität existiert. 
Pudowkin sagte: „In den Händen des 
Regisseurs übernimmt die Kamera ge- 
wissermaßen die Aufgabe, alles Über- 
flüssige zu entfernen und die Aufmerk- 
samkeit des Zuschauers so zu lenken, 
daß er nur das Wesentliche, das Cha- 
rakteristische sieht... Der Zuschauer 
ist in der Lage, sich sowohl vom Aus- 
maß als auch von der Zusammenset- 
zung ein Bild zu machen; nur die Zeit, 
in der sich diese Wahrnehmung voll- 
zieht, ist verändert“. (Siehe u.a. das 
Kapitel „Raum- und Zeit-Phänomene 
im Film“). 


Charakteristika des Materials 


Eines der wesentlichsten Unterschiede 
zwischen der Arbeit des Theater-Re- 
gisseurs und dem Schaffen des Film- 
Regisseursliegtin den Charakteristika 
des Materials. Der Film-Regisseur 
schafftsich eine eigene (filmische) Zeit 
und einen eigenen (filmischen) Raum. 
Damit benutzter die Realität zur Schaf- 
fung einer neuen (filmischen) Wirklich- 
keit. Wie Pudowkin sagt, sammelt der 
Film Elemente der Wirklichkeit, um aus 
ihnen eine neue, ihm eigentümliche 


Wirklichkeit zu machen. Diese Grund- 
methode filmischer Darstellung („der 
Aufbau des Film-Ganzen aus vielen 
Fragmenten, von denen die überflüssi- 
gen ausgeschieden und die wesent- 
lichen beibehalten werden können‘) 
bietet eine Fülle von Darstellungsmög- 
lichkeiten. 


Je näher wir uns aneein beliebiges Ob- 
jektheranwagen, um so eingeschränk- 
ter wird unsere Sicht und um so mehr 
Einzelheiten sehen wir. Das Objekt ist 
nicht mehr in seiner Gesamtheit wahr- 
zunehmen. Unser Blick wird auf Einzel- 
heiten fixiert, die Assoziationen wek- 
ken und somit indirekt doch einen Ein- 
druck vom Ganzen vermitteln. Aller- 
dings klarer, tiefer, suggestiver. Nach 
Pudowkin ist das Detail stets gleichbe- 
deutend mit Konzentration, Vertiefung. 
Das Charakteristische des Materials 
findet sich in der Fähigkeit des Me- 
diums Film, Details überaus deutlich 
darzustellen. „Die Kraftfilmischer Dar- 
stellung besteht in stetigem Bestreben 
der Kamera, in den Mittelpunkt jeder 
Erscheinung vorzudringen. Sie drängt 
sich beständig in die dichtesten Tiefen 
desLebens, sie sucht dorthin zu gelan- 
gen, wohin das Auge des Zuschauers 
niemals reicht, wenn er gleitenden 
Blickes um sich schaut. Die Kamera 
strebttiefer, sie rückt nah an das Sicht- 
bare heran und hält es für immer auf 
dem Filmstreifen fest... Der Zuschau- 
er wird zum idealen, scharfen Beob- 
achter, und es ist der Regisseur, der 
ihn dazu macht. Im entdeckten, tief ein- 
gebetteten Detail liegt ein Moment der 
Inspiration, ein schöpferisches Mo- 
ment, das das Kunstwerk von Men- 
schenhand kennzeichnet, das einzige 
Moment, das dem dargestellten Vor- 
gang endgültigen Wert verleiht“. 


Es ist daher unfilmisch, Dinge so zu 
zeigen, wie sie jedermann sieht. Die 
größten Künstler unter den Regisseu- 
ren vertiefen sich in das (suggestive) 
Detail. Wenn sich der Regisseur der 
Charakteristika seines Materials be- 
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wußt ist, wird er allmächtig: Mit der 
Kamera hater die Möglichkeit, das Au- 
ge des Zuschauers zu führen, nur das 
zu bemerken und zu zeigen, was er 
zu zeigen gewvillt ist. 


Analytisches Zerlegen 


Bereits sowjetische Klassiker der 
Filmtheorie bemerkten zu Recht, daß 
der Regisseur für den Bau der filmi- 
schen Form das geeignete Material be- 
nötigt. Jede filmgerechte Regie darf 
und kann die Realität nicht so wieder- 
geben, wie diese sich dem Durch- 
schnittsbeobachter zeigt. Der Regis- 
seuristdeshalb gezwungen, die für die 
Darstellung geeigneten Form-Elemen- 
te zu finden: 

Dazu muß der Regisseur die Handlung 
analytisch in Teilstücke zerlegen. Ein 
charakteristisches Beispiel für die Re- 
gie-Arbeit ist ein Autounfall, bei dem 
ein Mensch überfahren wurde. Hier ist 
das reale Material vielfältig: 

a) Straße 

b) Auto 

c) Mann geht über die Straße 

d) Auto überfährt den Mann 

e) Fahrer erschrickt 

f) Bremsen (innen/außen) 

g) Mann unter den Rädern 

h) Abbremsendes Auto 

i) Leiche 


Im amerikanischen Film „Daddy“ löste 
der Regisseur das Problem wie folgt: 


a) Straße, Autoverkehr, Fußgänger 
geht mit dem Rücken zur Kamera 
über die Straße, ein vorbeifahren- 
des Auto verdeckt ihn. 

b) Sehr kurz: Das erschrockene Ge- 
sicht des Fahrers, der auf die Brem- 
se tritt. 

c) Sehr kurz: Das Gesicht des Opfers, 
der Mund zum Schrei aufgerissen. 

d) Vom Standpunkt des Fahrers: Zwei 
Beine nahe am Vorderrad. 


268 


e) Die gebremsten, gleitenden Räder 
des Wagens. 


f) Leiche am stillstehenden Wagen. 


Der Regisseur zerlegte in diesem Fall 
die Szene analytisch in ihre Bestand- 
teile und wählte die charakteristisch- 
sten heraus. Seiner Analyse und der 
darauffolgenden Auswahl der we- 
sentlichsten Bestandteile der Szene 
folgte die Integration — die Zusam- 
menfügung der ausgewählten Einzel- 
stücke zum filmischen Ganzen. (Es ist 
selbstverständlich, daß solche dramati- 
schen Einstellungen in einem kurzen, 
abrupten Rhythmus aneinandermontiert 
werden müssen). 


Montage als Ordnungs-Maßstab 


Voneentscheidender Bedeutung für den 
Regisseur ist also nicht die reale Wir- 
kung der Motive oder Handlungsabläu- 
fe, sondern ihre filmische Wirklichkeit, 
die er durch folgende Schritte erzielt: 
a) Analytisches Zerlegen 

b) Auswahl der wesentlichsten Ele- 

mente 


c) Integration 


Das dominierende Kriterium dieses fil- 
mischen Umsetzungsprozesses liegt 
in der Montage. Der Regisseur ist ge- 
zwungen, jede Einstellung im Bezug 
auf den filmischen Raum und die filmi- 
sche Zeit zu überprüfen. Demnach muß 
er die Einzelelemente der Szene nach 
folgenden Kriterien betrachten: 

a) Inhalt 

b) Reihenfolge 

c) Länge 

Nachstehendes Beispiel vergegenwär- 
tigt, wie fatal sich Fehler in der Reihen- 
folge der Einstellungen auf den Hand- 
lungsablauf auswirken können: 

a) Auto fährt auf der Straße 

b) Beine des Opfers 

c) Mann geht über die Straße 

d) Fahrer erschrickt 


Das Ergebnis dieser Montage ist ein 
sinnloses Durcheinander. „Es genügt 
jedoch nicht, die Stücke in einer be- 
stimmten Ordnung zu verbinden. Jede 
Handlung findet nicht nur im Raum, 
sondern auch in der Zeit statt, und wie 
das Aneinanderreihen ausgewählter 
Stücke in einer bestimmten Reihenfol- 
ge den filmischen Raum entstehen 
läßt, genauso muß aus den Elementen 
der realen Zeit eine neue, filmische 
Zeit geformt werden“ (Pudowkin). Bei- 
spiel: 


a) Mann geht über die Straße 


b) Lang: Das erschrockene Gesicht 
des Fahrers, der auf die Bremse 
tritt 


ce) Lang: Das Gesicht des Opfers, der 
Mund zum Schrei aufgerissen 


d) Lang: Bremsender Wagen 


Jeder Zuschauer würde diese Montage 
— trotz der richtigen Reihenfolge — 
als absurd empfinden, denn das Auto 
erweckt hier den Anschein, langsam 
zu fahren. Auch der real kurze Unfall- 
Vorgangerscheint im Film unverständ- 
lich gedehnt. Pudowkin würdigt in die- 
sem Zusammenhang die Montage als 
Gestaltungsmittel so: „Die Montage ist 
die Sprache des Filmregisseurs. Was 
in der Sprache ein Wort ist, ist in der 
Montage ein Stück aufgenommenen 
Films, eine Einstellung. Ein Satz ent- 
spricht der Vereinigung dieser Einstel- 
lungen. Nach der Montage läßt sich die 
Persönlichkeit eines Regisseurs beur- 
teilen. Was für den Schriftsteller der 
Stil, das ist für den Regisseur die indi- 
viduelle Methode seiner Montage. Das 
montagemäßige Kleben der Filmstük- 
ke in schöpferisch gefundener Auf- 
einanderfolge ist endgültig der ab- 
schließende Vorgang, dessen Ergeb- 
nis das vollendete Werk, der Film, ist. 
Und diesen Vorgang muß sich der Re- 
gisseur vor Augen halten, auch wenn 
er sich der Herstellung der elementa- 
ren Bausteine (die den Worten im Satz 
entsprechen) widmet, aus welchen 


später die Szenen und Episoden ent- 
stehen“. 


Eingriff in die Bewegung 


Inder Filmgeschichte hates eine Reihe 
von Filmschaffenden gegeben, die in 
der Montage das einzige Ordnungs- 
Prinzip sahen. Pudowkin verglich aber 
die Arbeit des Regisseurs mit dem 
Layout einer Zeitung, in der verschie- 
dene Artikel in Abschnitte, Spalten und 
Rubriken eingeteilt, einem bestimmten 
Ordnungs-System untergeordnet sind. 
Je umfangreicher ein Druckwerk ist, 
um so mehr Organisation ist bei der 
Gesamtkonzeption erforderlich. 
Selbstverständliich kann sich die 
organisatorische Arbeit des Regis- 
seurs nicht im bloßen Festlegen eines 
starren Montageplans erschöpfen. 
„Die einzelnen Stücke müssen in 
organisatorische Verbindung zueinan- 
der gebracht werden, und zu diesem 
Zweck muß ihr Inhalt als Vertiefung, 
als Fortsetzung des Montageaufbaus 
in die Tiefen jedes einzelnen Elemen- 
tes ... betrachtet werden“ (Pudowkin). 
Folgendes Beispiel von Pudowkin zeigt 
die Notwendigkeit, in die Bewegungs- 
vorgänge der Handlung einzugreifen: 
a) Pilot setzt sich in den Führersitz 

b) DieHand des Piloten läßt den Motor 

an 
c) Mechaniker dreht den Propeller 
durch 
d) Flugzeug rollt auf die Kamera zu 


e) Anderer Standort: Flugzeug ent- 
fernt sich von der Kamera 


Um die Wiedergabe der Szene filmge- 
recht zu gestalten, müssen wir in den 
Bewegungsvorgang der Handlung ein- 
greifen, den Handlungsablauf (entwe- 
der durch Anhalten oder durch Wieder- 
holung) unterbrechen. 


1. Möglichkeit: Anhalten 


Wir müssen die Einstellung „d“ nach 
der ersten Bewegung des Flugzeugs 
anhalten und die Aufnahme erst fort- 
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setzen, nachdem wir unsere Position 
verändert haben, so daß wir die abflie- 
gende Maschine von hinten sehen. 


2. Möglichkeit: Wiederholung 

Wir lassen das Flugzeug (,„d“) auf uns 
zu- (oder vorbei-) kommen — und an- 
schließend („e“) von der Kamera ent- 
fernen. 


Der Eingriff in die Bewegung hat nichts 
mit „künstlerischer Regie“ zu tun. Es 
ist ein weitgehend schnitt-technisches 
Gestaltungsmittel, das uns das Her- 
ausheben von Einzelheiten (Wiederho- 
lung) ebenso erlaubt wie den Verzicht 
auf überflüssige Übergangsphasen 
(Anhalten). 


Organisation des Materials 


In einer Reihe von „Tatsachenfilmen“ 
(s.d.) besteht die Aufgabe des Regis- 
seurs scheinbar nur darin, bestimmte 
Vorgänge kinematografisch festzuhal- 
ten, ohne entsprechenden Einfluß dar- 
auf zu haben. Die Beeinflussungs- 
Möglichkeiten sind hier jedoch weni- 
ger prinzipieller als gradueller Art. 


Etwa bei dokumentarischen oder Wis- 
senschaftsfilmen ist der Regisseur in 
besonderem Maße gezwungen, sorg- 
fältig zu analysieren und zu ordnen. 
Der Zweck seiner organisatorischen 
Arbeit muß vor allem in der Bemühung 
liegen, jedes Material-Element so cha- 
rakteristisch und deutlich wie möglich 
darzustellen. Das künstlerische Ver- 
mögen des Regisseurs zeigt sich be- 
sonders dort unmißverständlich, wo 
das Geschehen als Ganzes niemals in 
der Realität existierte, sondern nur in 
der Phantasie des Regisseurs, der 
nach filmgerechten Ausdrucksformen 
sucht. 


Mit besonderen Schwierigkeiten ist 
stets die Organisation des „zufälligen 
Materials“ verbunden, das (wie zahl- 
reiche Naturereignisse) völlig un- 
beeinflußbar ist. Will der Regisseur 
keinen Tatsachenbericht machen, darf 
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er sich den Zufälligkeiten nicht unter- 
ordnen. Ermußsich noch mehr Gedan- 
ken machen und vor allem methodisch 
vorgehen. Er kann z.B. Aufnahmen 
miteinander verbinden, zwischen de- 
nen große Zeit- oder Raumspannen lie- 
gen. (Beispiel: Folgen eines Damm- 
bruchs. Während der Bruch selbst zum 
beliebigen Zeitpunkt gedreht werden 
kann, ist die Folge der Katastrophe — 
die Überschwemmung — am besten im 
Frühjahr darstellbar, wenn zahlreiche 
Flüsse ohnehin über ihre Ufer treten). 


Bei der Organisation des unbeeinfluß- 
baren Materialsstelltsich für jeden Re- 
gisseur ganz besonders die Frage 
nach dem Inhalt einzelner Einstel- 
lungen. Es ist darauf zu achten, daß 
jedes Montage-Element eine „Min- 
dest-Aussage“ besitzen muß. Diese ist 
aber häufig von der Geschwindigkeit 
der Bewegungsvorgänge abhängig, so 
daß sie über das für den Rhythmus er- 
forderliche Maß hinausgeht. Die Lö- 
sung darf nicht in der willkürlichen An- 
passung der Einstellungs-Länge an 
den Rhythmus (Unterbrechung des 
Vorgangs) liegen. Das Ergebnis kann 
man nur dannals zufriedenstellend be- 
zeichnen, wenn auch die Aussage der 
Einstellung (und zwar im Verhältnis zu 
ihrer Länge) mit dem Bild-Rhythmus 
in Einklang zu bringen ist. 


Beziehungen der Einstellungen 
zueinander 

Der Film erhält erst mit der Montage 
(s. d.) seine endgültige Form. Jede fil- 
mische Aussage ist damit weitgehend 
ein Produkt der Montage, zu deren 
wichtigsten Aufgaben es gehört, Bezie- 
hungen zwischen den Einstellungen 
herzustellen. Diese Beziehungen kön- 
nen sowohl inhaltlicher als auch for- 
maler Art sein. 


Pudowkin wies nachdrücklich darauf 
hin, daß der Zuschauer nur dann den 
Eindruck ununterbrochener Hand- 
lungsabläufe erhält, wenn der 
Übergang zwischen der verschiede- 


nen Einstellungsgröße mit einer bei- 
den Stücken gemeinsamen Bewegung 
in Zusammenhang gebracht wird. Das 
ist der Grund, warum die meisten Cut- 
ter am liebsten „in die Bewegung“ 
schneiden. 


Ein elementares Beispiel: Darsteller 
greift während eines Gespräches zum 
Revolver. 


a) Totale: Gespräch, Bewegung der 
Hand bis zur Tasche 


b) Nah (oder groß): Die Hand holt den 
Revolver aus der Tasche 


c) Totale: Darsteller richtetdie Pistole 
auf den Partner 


„Eine solche Verbindung der Bewe- 
gung isteine Hauptbedingungbei einer 
Form des Montageaufbaus, bei der das 
aufgenommene Objekt während der 
Einstellungsänderung nicht aus dem 
Gesichtsfeld verschwindet“ (Pudow- 
kin). 


Es ist naheliegend, die drei Einstel- 
lungen getrennt aufzunehmen. Tech- 
nisch richtiger ist es jedoch, den gan- 
zen Vorgang zunächst total und die 
Handbewegung anschließend nah 
oder groß zu drehen. Es ist selbstver- 
ständlich, daß die drei Einstellungen 
nur dann zu einer Einheit verschmel- 
zen, wenn die Bewegungen und ihre 
Übergänge absolut exakt übereinstim- 
men. 


Beziehung der Aussage zur Filmform 


Die beabsichtigte Aussage (Wirkung) 
des Films steht in einer festen Bezie- 
hung zur filmischen Form. Um einen 
bestimmten Effekt beim Publikum aus- 
zulösen, muß der Regisseur die richti- 
ge Ordnung und den richtigen Bild- 
Rhythmus der Gesamtkomposition fin- 
den. 


Wie jeder künstlerisch-schöpferische 
Vorgang, ist auch diese Aufgabe weit- 
gehend von der Intuition des Künstlers 
abhängig. Eines der wesentlichsten 


formalen Elemente des Films ist sein 
Rhythmus, bei dem sich jedoch Paral- 
lelen zu realen Alltags-Situationen 
feststellen lassen: 
a) Je dramatischer ein Vorgang ver- 
läuft, desto rascher und plötzlicher 
(staccato) springt das Auge jedes Men- 
schen von einem zum anderen Punkt. 
Deshalb kann der Regisseur dramati- 
sche Vorgänge durch einen schnellen 
Montage-Rhythmus (kurze Schnitte) in 
ihrer Aussagekraft verstärken. 
b) Je breiter (langsamer, epischer) 
Handlungen verlaufen, um so ruhiger 
und gelassener betrachtet der Mensch 
den Vorgang. Die Konsequenz für den 
Filmregisseur: Breit angelegte, ruhige 
Szenen oder Szenen-Teile bedürfen 
eines entsprechenden Rhythmus‘ (lan- 
ge Einstellungen, wenig harte Schnit- 
te). 
Ein Montage-Beispiel aus Eisensteins 
„Panzerkreuzer Potemkin“ verdeut- 
licht, wie diffizil verschiedene Rhyth- 
mus-Elemente in einer kurzen Se- 
quenz zueinander in Beziehung ge- 
bracht werden können — und wie 
schwierig es ist, ihre Wirkung in Wor- 
ten vorwegzunehmen: 

a) Titel: Und der rebellische Panzer- 
kreuzer antwortet auf die Brutalität 
der Henker miteinem Schuß auf die 
Stadt. 

b) Einlangsam und drohend sich wen- 
dender Geschützturm 

c) Titel: Ziel — das Odessaer Theater 


d) Eine Marmortreppe auf dem First 
des Theaters 

e) Titel: Auf den Generalstab 

f) Kanonenschuß 

g) Inzwei ganz kurzen Aufnahmen die 
Marmorfigur eines Amors über 
dem Torbogen eines Gebäudes . 

h) Eine gewaltige Explosion, die Tore 
wanken. 

i) Drei kurze Aufnahmen: schlafen- 
der Löwe aus Stein; zweiter Stein- 
löwe mit offenen Augen; ein dritter, 
sich reckender Steinlöwe. 


271 


jJ) Erneute Explosion: zerstörte Tore 


Grundsatz: Der Inhalt bestimmt die 
Form und die Form den Inhalt. Dieser 
vielfältigen Wechselbeziehung muß 
sich der Regisseur stets bewußt blei- 
ben. 


Sujet 

Es liegtin der Natur des Realisierungs- 
Prozesses, daß bei jedem Filmprojekt 
zunächst die Arbeit des Autors im Vor- 
dergrund steht. Hat die Drehgrundlage 
jedoch die angestrebte Form erreicht, 
rücken die Anliegen des Regisseurs in 
den Mittelpunkt. Jede scharfe Tren- 
nung beider Arbeitsetappen ist in der 
Praxis jedoch undenkbar. Es existieren 
hier deshalb zwei Möglichkeiten, zwi- 
schen denen es fließende Übergänge 
gibt: Entweder ist der Regisseur von 
Anfang an am Drehbuch-Projekt betei- 
ligt— oder er bekommt erst das fertige 
Produkt in die Hand. (In diesem Fall 
istes meist notwendig, das Manuskript 
zu überarbeiten.) 


„Der Regisseur steht immer vor der 
entscheidenden Forderung, aus einer 
Reihe plastisch eindrucksvoller Bilder 
einen Film zu erschaffen. In der Fähig- 
keit, solche plastischen Bilder zu fin- 
den, in der Gabe, aus einzelnen Auf- 
nahmen durch die Montage klare, aus- 
drucksvolle ‚Montagesätze‘ zu schaf- 
fen, diese Sätze in leicht überschau- 
liche, lebendige Episoden zusammen- 
zufügen und aus den Episoden den 
Film herzustellen, darin besteht die 
Kunst der Filmregie“ (Pudowkin). Nicht 
jeder Autor besitzt die Fähigkeit, das 
Material plastisch und in jeder Bezie- 
hung „drehreif“ zu liefern. Meist gibt 
er dem Regisseur die Generallinie, 
eine mehr oder weniger abstrakte Idee 
an — und nicht die konkrete filmische 
Form. 


Charakterisierung des Milieus 


„Die ganze im Manuskript dargelegte 
Handlung vollzieht sich in einem Mi- 


272 


lieu, welches dem Film gewisserma- 
Ben sein allgemeines Kolorit verleiht. 
Das Milieu kann z.B. eine besondere 
Lebensweise sein, ja, man kann noch 
weiter gehen und eine Eigentümlich- 
keit, einen besonderen Zug dieser Le- 
bensweise, als das Milieu bezeichnen. 
Dieses Milieu, dieses Kolorit kann und 
darf nicht miteiner erklärenden Szene 
oder einem Mittel abgetan werden; es 
muß den ganzen Film oder den ihm 
zukommenden Teilvon Anfang bis En- 
de durchdringen; die Handlung muß in 
dieses Milieu eingetaucht sein“ (Pu- 
dowkin). Den meisten Drehbuch-Auto- 
ren dürfte es schwerfallen, den milieu- 
schildernenden Angaben die erforder- 
liche Plastizität und Konkretheit zu ge- 
ben. So fällt in der Regel dem Regis- 
seur die Pflicht zu, die Angaben des 
Autors zu konkretisieren und ins Bild 
umzusetzen. Besonders wichtig ist 
dabei die Frage, wie „filmgerecht“ die 
Umsetzung erfolgt. 


Der Regisseur muß bemüht sein, das 
darzustellende Milieu so präzise wie 
möglich zu zeichnen. Dabei muß er ei- 
nerseits sparsam vorgehen — seine 
Bilder sollten nichts Überflüssiges ent- 
halten. Andererseits sollte er sich aber 
vor Augen führen, daß es im Film kei- 
nen „neutralen“ Hintergrund gibt. 


Die Bedeutung der Milieu-Charakteri- 
sierung reicht in der Filmgestaltung 
über die soziologische Bedeutung des 
Wortes „Milieu“ hinaus. Zwar eignet 
sich gerade der Film für soziologische 
Milieu-Analysen ausgezeichnet, doch 
„Milieu“ kann für den Regisseur auch 
„Stimmung“ bedeuten: Tag oder Nacht 
etwa. Pudowkin äußerte sich z.B. zur 
Darstellung des Morgengrauen: „Um 
den beabsichtigten Eindruck zu errei- 
chen, kann sich der Regisseur nicht 
nurdas zunehmendeLicht zunutze ma- 
chen, sondern auch zahlreiche typi- 
sche Einzelheiten verwenden, die sich 
in der Vorstellung des Zuschauers mit 
dem Bild desanbrechenden Tages ver- 
binden. Das fahle Licht der Straßenla- 


ternen gegen den heller werdenden 
Himmel, die Silhouetten kaum sichtba- 
rer Gebäude, Baumspitzen, vom er- 
sten Morgenlicht zart berührt, erwa- 
chende Vögel, krähende Hähne, Mor- 
gennebel, Tau, all das kann der Regis- 
seur verwenden und in der Montage 
zu einem harmonischen Ganzen zu- 
sammenfügen.“ 


Die Aufgaben des Regisseurs erschöp- 
fen sich naturgemäß nicht darin, die 
vom Autor angegebenen Ideen und 
Szenenangaben in Form und Bewe- 
gung umzusetzen. Der Regisseur muß 
— ähnlich dem Dramaturg — das Werk 
in seiner Gesamtkonzeption begreifen 
und akzeptieren. Dabei muß er jedes 
Element als Bestandteil der Gesamt- 
struktur empfinden, in deres organisch 
mündet. Somit kann erst danach die 
eigentliche „Manuskriptarbeit“ begin- 
nen, bei der sich „die filmische Gestal- 
tung in erfaßbarer und sichtbarer Form 
herausbildet; erst dann beginnt die 
Aufzeichnung des Montageplans für 
die Aufnahme, das Auffinden jener Be- 
standteile, aus welchen die einzelnen 
Bilder zusammengesetzt werden sol- 
len“ (Pudowkin). Eine möglichst enge 
Zusammenarbeit zwischen Autor und 
Regisseur ist meist empfehlenswert. 
Der Autor selbst ist im Regelfall nicht 
in der Lage, das Drehbuch auch wirk- 
lich „drehreif“ zu schreiben — ganz 
abgesehen von unterschiedlichen Um- 
setzungs-Vorstellungen. Esistnicht zu 
übersehen, daß häufig nur der Regis- 
seur über die filmtechnischen und film- 
gestalterischen Voraussetzungen ver- 
fügt, die für die Endbearbeitung der 
Drehvorlage erforderlich sind. 


Menschen vor der Kamera 


Zu den wichtigsten Aufgaben des Re- 
gisseursgehörtdie Führung aller Men- 
schen, die vor der Kamera agieren. 
Das sind einerseits Hauptdarsteller, 
Stars, Professionals. Sie können sich 
bereits vor der Kamera bewegen, der 


Regisseur braucht sie „nur“ auszu- 





wählen und ihnen die für ihre Rollen 
wichtigen Anweisungen zu geben. Das 
sind aber andererseits auch „Kleinst- 
Darsteller“ — Statisten, Komparsen 
oder auch zufällige Passanten, die der 
Regisseur (besonders in „Tatsachen- 
filmen“) für bestimmte kleine Auf- 
gaben vor der Kamera gewinnen will. 
Das sind sehr häufig Menschen, die 
noch nie vor einer Kamera standen — 
was mehr Nachteile als Vorteile mit 
sich bringt. 


Schauspieler vor der Kamera 


„Für große Teile des Publikums wird 
in erster Linie der Schauspieler zum 
Mittler des Anliegens der Fabel, die 
im dramatischen Prozeß sichtbar wird. 
Besonders von seiner Kunst ist es ab- 
hängig, ob die Bemühungen aller an- 
deren Mitarbeiter am Film wirksam 
werden. Der Schauspieler steht wäh- 
rend der Vorführung eines Films allein 
vor dem Publikum — und zwar so, wie 
ihn der Kameramann entsprechend 
der Konzeption des Autors und des Re- 
gisseurs durch sein Objektiv sah. Was 
er nicht ausdrückt oder auszudrücken 
vermag, ist für die Wirkung des Films 
und damit für das Erlebnis des Publi- 
kums verloren“ (Wilkening, Baumert, 
Lippert). 


Zu den Grundvoraussetzungen des 
Schauspieler-Berufes gehören Le- 
benserfahrung und Vielseitigkeit. Von 
ihm erwartet der Regisseur ein intensi- 
ves Eindringen in die Gefühls- und 
Gedankenwelt der handelnden Perso- 
nen. Er muß durch sein Agieren den 
Zuschauen für das Anliegen des Films 
gewinnen. Wilkening u.a. schreiben 
dazu: „Der Schauspieler wird so durch 
seine Arbeit dazu angehalten, Erfah- 
rungen im Leben zu sammeln und sich 
gründlich mit allen praktischen und 
theoretischen Fragen seines Berufes 
auseinanderzusetzen. Er hat sich mit 
allen anderen Künsten zu beschäfti- 
gen, denn in der Filmkunst fließen Lite- 
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ratur, Musik, bildende Kunst und alle 
übrigen darstellenden Künste zusam- 
men. Er muß sich ständig vervoll- 
kommnen, um nicht mit seiner Kunst 
hinter dem Leben zurückzubleiben. 
Der Schauspieler muß unaufdringlich 
und originell sein, damit man ihm gern 
zusieht und aufmerksam zuhört. Er 
darf seiner Rolle nicht nur das flüchtige 
Leben des Augenblicks geben, son- 
dern hat eine unverwechselbare Le- 
bensgeschichte mit individuellen Zü- 
gen zu gestalten, die mit den all- 
gemeinen Erfahrungen des Publikums 
Übereinstimmt und vielfach gelebtes 
Leben wiedergibt. Der Schauspieler 
muß das Wesen seiner jeweiligen Rol- 
le durchforscht, ihre Zeit- und Umwelt- 
bedingungen studiert, das Anliegen 
des Autors erkannt haben und wissen, 
welchen besonderen Charakter er 
durch Sprache und Ausdruck gestalten 
soll. 


So entsteht in produktiver Auseinan- 
dersetzung mit der Rolle, die vom Au- 
tor vorgezeichnet wurde, eine eigen- 
wertige, selbständig handelnde Ge- 
stalt. In diesem Prozeß der Aneignung 
muß die geistige Welt des Autors mit 
den Erfahrungen des Schauspielers 
verschmelzen, wenn wahrheitsgemä- 
Be, wirksame Darstellungen einer be- 
stimmten Zeit und Gesellschaft, wenn 
bedeutende Ideen und Traditionen das 
Publikum erreichen und durchdringen 
sollen.“ 


Diese produktive Auseinandersetzung 
mit der Rolle bedarf im Film (weitaus 
mehr als im Theater) eines Korrektivs 
durch die Regie. In diesem Zusam- 
menhang haben sich in der Filmge- 
schichte zwei Arten der Regieführung 
herauskristallisiert: 


Darstellerbezogene Regieführung 


Sie orientiert sich nach Eigenschaften 
und Leistungen bestimmter Schau- 
spieler. Diese sogenannten „Starfil- 
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me“ werden anhand von Drehbüchern 
realisiert, die ausschließlich für die je- 
weiligen Stars geschrieben wurden. 
Die Aufgabe des Regisseurs besteht 
bei Filmen dieser Art lediglich darin, 
den Star so effektvoll wie möglich zu 
präsentieren. 


Die Gründe für die Produktion von Star- 
filmen sind vor allem merkantiler Art. 
Obgleich diese Filme im Abnehmen 
begriffen sind, sogibtes docheine gro- 
Be Reihe von internationalen Stars, de- 
ren bloße Anwesenheit im Film den 
finanziellen Erfolg der Produktion zu 
sichern scheint. Gestalterisch wertvoll 
sind derart Starfilme selten. 


Idee-bezogene Regieführung 


Bei dieser Gruppe von Filmen stehen 
Ideen oder Gedanken im Vordergrund. 
Der Autor schreibt hier das Drehbuch 
keinem „Schauspieler auf den Leib“. 
Im Gegensatz zur darsteller-bezoge- 
nen Regieführung muß der Regisseur 
bei der idee-bezogenen Regieführung 
den Schauspieler für die Interpretation 
desbereits fertigen Drehbuchs erst fin- 
den. Das ist die in der Praxis übliche 
Methode. 


Die Rolle und ihr Typ 


Der Schauspieler kann selbstverständ- 
lich nicht jede Rolle mit seinem Wesen 
erfüllen, er kannnicht beliebig Charak- 
tere und Typen wechseln. Trotz tiefster 
Erlebnisfähigkeit bleibt er für den Re- 
gisseur nur als „Typ“ interessant. 


Wenn ein Theater-Regisseur einen be- 
stimmten „Typ“ benötigt, verwandeln 
ihm seine Maskenbildner jeden ju- 
gendlichen Liebhaber zum charakter- 
vollen Greis. Mit Perücke, Schminke 
und etwas Geschick ist das kein Pro- 
blem. So gut wieein derart „zurechtge- 
machter Typ“ auf der Bühne ankom- 
men mag — im Film wäre er undenk- 
bar!Damitwird die Arbeit des Masken- 


bildners im Film nicht überflüssig. Das 
Unterscheidungsmerkmal zwischen 
Film und Theater liegt in den Kriterien: 
Der Film täuscht keine Materie vor, 
sondern Zeit und Raum. Täuschung 
durch Aufmachung ist daher im Film 
fehl am Platz. Man kann Darsteller für 
den Film nicht „einfach herrichten“. 
Man muß ihn finden — und vielleicht 
etwas korrigierend nachhelfen. Diese 
Aufgabe gehört zu den schwierigsten 
Aufgaben des Regisseurs. 


Meiner Ansicht nach kann man im Film 
nicht ohne weiteres einfach „eine Rolle 
spielen“. Jeder Darsteller muß auf je- 
den Fall charakteristische Eigenschaf- 
ten der Rolle besitzen. Nur so ist er 
in der Lage, den gewünschten Ein- 
druck auf den Zuschauer auszuüben. 
So kommt es nicht selten vor, daß ein 
zufälliger Passant für den Regisseur 
interessanter ist als irgendein Star. 
Das Ergebnis wird dann am besten, 
wenn der Darsteller nicht „irgendeine 
Rolle“, sondern möglichst sich selbst 
spielen kann. 


„Die Arbeit des Regisseurs besteht 
nicht darin, ihn zur Gestaltung dessen 
zu zwingen, was er nicht in sich trägt, 
sondern vielmehr, die Eigenschaften, 
die er in Wirklichkeit hat, auf möglichst 
klare und eindrucksvolle Weise her- 
auszustellen“ (Pudowkin). Das „Dar- 
stellermaterial“ ist filmischen Bedin- 
gungen unterworfen. Somit ist für die 
meisten Spielfilm-Regisseure die Vor- 
stellung absurd, ein ständiges Ensem- 
ble zu unterhalten. 


Führung des Schauspielers 


Die Arbeit des Film-Schauspielers 
unterscheidet sich von der Aufgabe 
seiner Kollegen am Theater grundsätz- 
lich. Im Film ist der Handlungsablauf 
(im Gegensatz zum Theater) nicht kon- 
tinuierlich: Die Arbeit des Filmschau- 
spielers setzt sich aus Hunderten von 
Einzelteilen zusammen, die erst am 


Ende einen Zusammenhang ergeben. 
Es kommt nicht selten vor, daß der 
Film-Schauspieler am ersten Tag eine 
Einstellung abdrehen muß, die erstam 
Ende des Film plaziert ist. Bereits Pu- 
dowkin konstatierte eindrucksvoll, daß 
der Film-Schauspieler des Be- 
wußtseins ununterbrochener Hand- 
lung beraubtist: „Fürihn gibteskeinen 
organischen Zusammenhang zwi- 
schen den aufeinanderfolgenden Ab- 
schnitten seines Spiels, aus denen 
sein Gesamtbild entstehen wird. Seine 
Leistung besteht nur im Hinblick auf 
die zukünftige Erscheinung auf der 
Leinwand, wie sie aus der Montage des 
Regisseurs hervorgeht; das, was der 
Schauspieler vor der Kamera spielt, ist 
nicht mehr als Rohmaterial.“ 


Der Film-Schauspieler muß deshalb 
über besondere, „filmische“ Erfahrun- 
gen verfügen, um sich im voraus eine 
gewisse Vorstellung von der fertig 
montierten Szene zu machen — dem 
wichtigsten Kriterium seines Han- 
delns. 


Viel Diskussions-Stoff bietet seit Jahr- 
zehnten die Überlegung, in welchem 
Maße der Regisseur die schauspieleri- 
sche Leistung festlegen muß. Es gibt 
erfahrene Schauspieler, die verhält- 
nismäßig wenig Führung bedürfen, 
weil sie auch die filmspezifischen Not- 
wendigkeiten ihrer Rolle begriffen ha- 
ben. Inder Regel ist es aber der Regis- 
seur allein, der alle im Drehbuch vor- 
kommenden Einzelheiten gut genug 
kennt, um die endgültige Form des 
Werkes beurteilen zu können. 


Manche Regisseure vertreten deshalb 
die Auffassung, daß jedes Detail von 
ihnen vorgeplant werden müsse. Wenn 
Regisseure es für nötig halten, ihren 
Schauspielern jede Fingerbewegung 
vorzuschreiben, halte ich das für eine 
der Filmkunst abträgliche Mechanisie- 
rung. (Es gibt jedoch berühmte Aus- 
nahmen: Griffith z.B. erzielte mit 
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strengster Regie-Kontrolle Ergebnis- 
se, denen höchster filmhistorischer 
Wert zukommt.) 


Es ist selbstverständlich, daß sich die 
Aufmerksamkeit des Regisseurs für 
sein Ensemble nicht in der Führung 
seiner Hauptdarsteller erschöpfen 
darf. Auch Nebenrollen sind wichtig, 
und man kann Regisseure nicht zuletzt 
danach beurteilen, wie konsequent sie 
ihre Besetzungsprobleme lösen. Wenn 
der Film einen bleibenden Eindruck 
hinterlassen soll, dann müssen auch 
Nebendarsteller mitihrer ganzen Aus- 
druckskraft dazu beitragen. Während 
eines Spielfilms ziehen meist Dutzen- 
de von Darstellern am Zuschauer vor- 
über, der sie manchmal nur einige Se- 
kunden sieht. Um so wichtiger ist es, 
daß sie einen starken Eindruck auf ihn 
hinterlassen. Darausresultiert die Not- 
wendigkeit, alle vor der Kamera agie- 
renden Personen zunächst nach opti- 
schen Kriterien auszusuchen. 


Natürlich muß sich der Schauspieler 
vor der Kamera bewegen — und das 
möglichst „ausdrucksvoll“. Gerade 
dieser Punkt erweist sich in der Praxis 
als besonders problematisch: 


Die Bewegung vor der Kamera unter- 
steht filmischen Gesetzmäßigkeiten 
und ist mit der gewohnheitsmäßigen, 
alltäglichen Bewegung des Menschen 
nicht identisch. 


Unter dem starken Eindruck des 
Stummfilms postulierte Pudowkin: 
„Bewegungen, die das Wort begleiten, 
sind für den Film unbrauchbar... 
Grundfalsch ist die Meinung, der Film- 
schauspieler müsse durchGesten aus- 
drücken, was der gewöhnliche Mensch 
mit Worten sagt. Für den Regisseur wie 
für den Darsteller kommen bei der Auf- 
nahme nur Momente in Betracht, wo 
das Wort überflüssig ist, wo die Hand- 
lung ihre Bedeutung durch das Schwei- 
generhält, wo die Geste nicht das Wort 
unterstreicht, sondern vielmehr das 
Wort Begleitmelodie des körperlichen 
Ausdrucks ist.“ 
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Zusätzliche Komponenten erhält die 
Ausdruckskraft des Schauspielers, 
wenn dieser sich bestimmter Requisi- 
ten bedient. Sie können Assoziationen 
veranlassen, die sich zur Handlung 
des Darstellers kontrapunktisch ver- 
halten. Eine gezückte Pistole wird vom 
Zuschauer sofort als stumme Drohung 
verstanden. Wie Pudowkin betonte, 
wird das Spiel des Schauspielers in 
seiner Beziehung zum Reaquisit immer 
eines der stärksten Momente filmi- 
scher Gestaltung bleiben — filmischer 
Monolog ohne Worte: „Ein Ge- 
genstand, der mitdem Schauspieler im 
Spiel verbunden ist, kann dessen leise- 
ste Gefühlsregung zu solch nuancier- 
tem und präzisem Ausdruck bringen, 
wie eskeine Geste der Mimik vermag.“ 
(InEisensteins „Panzerkreuzer Potem- 
kin“ istder Kreuzer selbst zum Symbol 
der Kraft und Gewalt geworden.) 


Es gehört zu den Eigentümlichkeiten 
des Films, daß der Regisseur seine 
Darsteller niemals primär als „reale 
Menschen“ („Menschen aus Fleisch 
und Blut“) sehen darf. 


Ihm schwebt nur die künftige filmische 
Erscheinung vor. Der Schauspieler 
wird — wie alles andere im Film — 
zum „Material“, das der Regisseur in 
Teilstücke zerlegen muß, die ihrerseits 
zu Elementen der geplanten filmischen 
Konstruktion werden. 


Laien vor der Kamera 


Um vor der Kamera natürlich zu wir- 
ken, muß der Akteur entweder gelern- 
ter Schauspieler oder völlig unbefan- 
gener Laie sein. Während die meisten 
Schauspieler sämtliche Regieanwei- 
sungen zu befolgen verstehen, treten 
bei Laien-Darstellern häufig Probleme 
auf, die den Regisseur und sein Team 
zur Verzweiflung bringen können. Lai- 
en glaubwürdig in einen Film zu inte- 
grieren, gehört zu den schwierigsten 
Aufgaben des Regisseurs. 


Bezeichnend für das Problem ist die 
Beobachtung, daßsich z.B. Kinder und 
primitive Völker so gut wie immer na- 
türlich vor der Kamera bewegen. Der 
Grund ist einfach: Sie wollen — im Ge- 
gensatz zu Künstlern — nicht etwas 
darstellen (wobei sie Fehler begehen 
können). Ihr Gehabe vor der Kamera 
ist kein Schauspiel, das bestimmten 
Kriterien unterliegt, sondern die natür- 
liche Lebensäußerung ihres Be- 
wußtseins. Sie geben sich wie sie sind, 
und weil sie so sind, wie sie sich vor 
der Kamera geben, brauchen sie 
nichts „vorzuspielen“. Kinder und Pri- 
mitive sind deshalb immer glaubwür- 
dig. (Ähnlich übrigens wie alle Tiere; 
vorausgesetzt allerdings, daß sie sich 
durch die Anwesenheit des Kamera- 
Teams nicht gestört fühlen.) Nicht das 
Spiel istbei Kindern und Primitiven na- 
türlich, sondern ihre Natur ist spiele- 
risch. 


Selbstverständlich läßt sich bei Film- 
aufnahmen ein technischer Mindest- 
aufwand nicht vermeiden. Für alle Lai- 
en- und Tier-Aufnahmen ist ein Mini- 
mum an technischem Aufwand um ein 
Maximum an Unauffälligkeit erstre- 
benswert. Es hat sich vielfach als 
zweckmäßig erwiesen, sämtliche Auf- 
bauarbeiten abzuschließen, bevor 
Darsteller erscheinen. (Allerdings be- 
richten verschiedene Dokumentarfil- 
mer von gegenteiligen Erfahrungen. 
Danach soll es manchmal auch von 
Vorteil sein, wenn die Laien-Darsteller 
sämtliche Vorbereitungsarbeiten mit- 
erleben, damit sie sich an ihre Umge- 
bung schneller gewöhnen.) Werner 
van Appeldorn berichtet aus seiner Er- 
fahrung: „Ein psychologisch bewan- 
derter Filmberichter weiß auch, daß 
seine Kamera nicht unbedingt phy- 
sisch unsichtbar sein muß, um die glei- 
che positive Wirkung zu erreichen. 
Wenn er sich mit seinem Gerät unauf- 
fällig im Hintergrund hält, verliert er 
nämlich schon nach kurzer Zeit für die 
anderen an Aufmerksamkeitswert. 


Man muß nicht unbedingt sofort dre- 
hen, wenn man sein Gerät aufgestellt 
hat ... Noch besser ist es, wenn in 
einem solchen Raum viel geschieht; 
und dort, wo Filmberichte gedreht wer- 
den, sollte eigentlich immer etwas ge- 
schehen. Die anderen Vorgänge im 
Raum sollten für die Leute stets einen 
größeren Aufmerksamkeitswert haben 
als der Filmberichter. Dann erscheint 
die Kamera ebenfalls unsichtbar, wenn 
auch nicht im physikalischen, so doch 
im psychologischen Sinne.“ 


Regie-Assistenz 


Zu den engsten Mitarbeitern des Re- 
gisseursgehört der „Regie-Assistent“. 
Diese Berufsbezeichnung verführt zu 
der irrigen Annahme, daßessich dabei 
um eine vorübergehende Assistenten- 
Tätigkeit handelt, die eines Tages 
zwangsläufig in der selbständigen 
Regieführung enden muß. Tatsächlich 
ist Regie-Assistenz eine eigene Be- 
rufssparte mit ganz spezifischen Vor- 
aussetzungen, Kenntnissen und Ver- 
antwortungsbereichen. Es kommt al- 
lerdings vor, daß sich manche Regie- 
Assistenten bei besonderer Begabung 
zu Regisseuren entwickeln können. 


Die Tätigkeit des Regie-Assistenten 
berührtso viele Bereiche, daß jede Ab- 
grenzung nahezu unmöglich ist. Hinzu 
kommt, daß sie weitestgehend von der 
Arbeitsmethode des Regisseurs ab- 
hängt, in dessen Ermessen es liegt, 
seinem Assistenten viel oder wenig 
Verantwortung zu übertragen. Erfahre- 
ne, „erste Assistenten“ fungieren in 
Ausnahmefällen als echte Stellvertre- 
ter des Regisseurs, der sie mit Vorpro- 
ben, Abdrehen zweitrangiger Einstel- 
lungen, Übergänge oder Inserts be- 
trauen kann. Immer ist aber der Regie- 
Assistent für die drehbuchmäßige Ab- 
wicklung aller Aufnahmearbeiten ver- 
antwortlich. Seine Aufgabe liegt (im 
Gegensatz zur Produktions- und Auf- 
nahmeleitung) weniger in der Organi- 
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sation als in der regietechnischen Ab- 
laufkontrolle wie z.B. Überprüfung von 
Dekor, Ausstattung und Maske, Aus- 
wahl von Klein-Darstellern etc. Die 
Aufgaben des Regie-Assistenten sind 
manchmal — zumindest im deutschen 
Bereich — zum Teil identisch mit den 
Aufgaben des „klassischen“ Script- 
girls. Es gibt zwar im europäischen 
Film durchaus Sekretärinnen, die mit 
Teilen der regietechnischen Ablauf- 
kontrolle betraut werden. Scriptgirlsim 
amerikanischen Sinnesindjedoch hier 
immer seltener anzutreffen. 


Diese Entwicklung hat auch einen be- 
stimmten Grund: Zahlreiche Regisseu- 
re entscheiden sich lieber für einen 
zweiten Regie-Assistenten als für ein 
Scriptgirl. (Trotzdem zeigt die Praxis 
immer wieder, daß ein großes Team 
bei aufwendigen Spielfilm-Produktio- 
nen ohne Sekretärin nicht auskommen 
kann.) 


Damit ist der Unterschied zwischen 
den amerikanischen und europäischen 
Verhältnissen in diesem Punkt 
substanziell doch nicht sehr groß. Er 
liegt vor allem im finanziellen (und da- 
her notwendigerweise auch technisch- 
personellen) Unterschied zwischen 
amerikanischen und europäischen 
Produktionen begründet. 


Die Bedeutung der regietechnischen 
Ablaufkontrolle zeigt sich besonders 
bei den Einstellungs- oder Szenen- 
Übergängen. Da einzelne Einstel- 
lungen naturgemäß nicht chronolo- 
gisch gedrehtwerden können, muß der 
Regie-Assistent (oder auch das Script- 
girl) peinlichst darauf achten, daß alle 
Übergänge „stimmen“. Wenn z.B. ein 
Darsteller in der Einstellung A naß ge- 
worden ist, muß er (unter normalen 
Umständen) auch in der Einstellung B 
naß auftreten, auch wenn diese Ein- 
stellung zu irgendeinem anderen Zeit- 
punkt gedreht wird. 
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Regisseur und die Kamera 


„Zwischen dem zusammengetrage- 
nen, vorbereiteten Material und der 
fertigen Aufnahme stehen die Kamera 
und derjenige, der sie bedient. Alles, 
was über die Komposition der Bewe- 
gung im Rahmen des Bildes, über das 
Sichtbarwerden durch das Licht, über 
die Ausdrucksmöglichkeiten der Be- 
leuchtung gesagt wird, muß nun mit 
den technischen Mitteln der Aufnahme 
in Übereinstimmung gebracht werden. 
Die Kamera, die sich erst jetzt der Ar- 
beit beigesellt, stellt ihre eigenen Be- 
dingungen“ (Pudowkin), von denen der 
wichtigste sicherlich der Gesichtswin- 
kel ist. 


Während der Mensch mit knapp 180° 
etwas weniger als die Hälfte des Hori- 
zonts überblicken kann, erfaßt das Ka- 
mera-Objektiv (je nach Brennweite) 
deutlich weniger. Bereits hier muß sich 
der Regisseur von der gebräuchlichen 
Raumwahrnehmung trennen, denn das 
Objektiv umfaßt nicht die Gesamtheit 
des optischen Raumes, sondern greift 
nur ein Fragment heraus. Aber dieser 
Nachteil der Kamera ist zugleich auch 
ihr Vorteil: Der Gesichtswinkel der Ka- 
meraistvariabel. Sie kann bekanntlich 
wählen, sondieren, werten, sich auf 
das Wesentliche konzentrieren. 


Wenn einmal die Kamera aufgestellt 
und die Einstellung eingerichtet ist, 
braucht sich der Regisseur erstmals 
nicht mehr nach dem in der Phantasie 
des Drehbuch-Autors entstandenen 
Leinwand-Bild zu orientieren. 


Er sieht das Bild (im verkleinerten 
Maßstab) im Sucher der Kamera. Die 
aufnahmebereite Kamera nimmt näm- 
lich genau den Gesichtspunkt ein, aus 
dem der künftige Zuschauer den Film 
betrachten wird. Wenn z.B. der Regis- 
seur sein Objekt dem Publikum aus 
einer bestimmten Perspektive zeigen 
will, so muß der Kameramann die Ein- 


stellung so einrichten, daß auch er das 
Objekt so sieht. 


Wie im Kapitel „Ausdrucksmöglichkei- 
ten der Kamera“ eingehend beschrie- 
ben, bietet der Gesichtswinkel eine 
Fülle von Variationsmöglichkeiten. Je- 
des Objekt kann von tausenden Punk- 
ten aus betrachtet und aufgenommen 
werden, deshalb darf die Wahl des Ge- 
sichtspunktes niemals dem Zufall 
überlassen bleiben. Die Wahl des Ge- 
sichtspunktes steht immer im engsten 
Zusammenhang mit der Gesamtkon- 
zeption des Films und ist in starkem 
Maße für fast alle Wirkungen auf den 
Zuschauer verantwortlich. Die Ent- 
scheidungen über den Standortder Ka- 
meraunddie Brennweite des Objektivs 
sind stets von höchster gestalterischer 
Bedeutung. 


Zu den Aufgaben des Regisseurs ge- 
hört es u.a., folgende Punkte (nach 
Rücksprache mit dem Kameramann) 
festzulegen: 


a) Bildkomposition 
b) Bewegung im Bild 


c) Fotografischer bzw. Beleuchtungs- 
Stil 
d) Aufnahmeort 


Eine der wichtigsten Voraussetzungen 
für den Erfolg jedes Films liegt in der 
Zusammenarbeit zwischen Regisseur 
und Kameramann. Pudowkin hält eine 
„völlige Verschmelzung“ der Arbeit 
von Regisseur und Kameramann für 
unerläßlich. „Der Gedanke des Regis- 
seurserhält nur dann konkrete Verkör- 
perung, wenn sich technische Kenntnis 
und filmschöpferische Phantasie in 
stetem Kontakt befinden...“ 


Kameramann 


Der unentbehrlichste Mitarbeiter des 
Produktions-Stabes ist der Kame- 
ramann, in der Anfangsphase des 
Films auch „Operateur“ genannt. Von 
seinem Können hängt es ab, wie die 
Vorstellungen des Regisseurs ins Bild 
umgesetzt und somit für den Zuschau- 
er sichtbar werden. 


Ganz im Gegensatz zur Frühgeschich- 
te des Films, ist die Arbeit des Kame- 





Abb. 132: Arbeitsfoto: Dreharbeiten 
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Abb. 133: Die Art der Ausleuchtung ist entscheidend für den Charakter der Einstellung. 
Die spannungsgeladene Atmosphäre dieses Szenenbildes ist — abgesehen vom grafischen 
Kompositionsschema — vorwiegend auf eine sehr geschickte Lichtgestaltung zurückzufüh- 
ren 


ramannes heute stark von der Teamar- 
beit geprägt: Die immer komplizierter 
werdende Technik und der Anteilande- 
rer Mitarbeiter des Stabes am Produk- 
tionsprozeß lassen die Aufgabe des 
Kameramannes manchmal in den Hin- 
tergrund treten. So werden den Entfal- 
tungsmöglichkeiten des Kameraman- 
nes nicht selten tatsächlich Grenzen 
gesetzt, die er nur durch große techni- 
sche Perfektion und hohes künstleri- 
sches Einfühlungsvermögen überwin- 
den kann. 


Fotografischer Stil 


Zu den elementaren Voraussetzungen 
für die Kameraführung gehört die Be- 
herrschung der verschiedenen foto- 
grafischen Stile, denn „jedes echte 
Kunstwerk hateinen Stil; nur die Stüm- 
perei ist stillos“ (lros). 
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Die Wahl des fotografischen Stils setzt 
zunächst die Beherrschung eines tech- 
nischen Problems voraus, denn die 
verschiedenen fotografischen Stile 
unterscheiden sich (technisch) ledig- 
lich durch die Leuchtdichte-Gegensät- 
ze und die Leuchtdichte-Verteilung 
(s. d.) voneinander. Daraus ergibtsich, 
daß der fotografische Stil die Aus- 
leuchtung und die Belichtungs-Bestim- 
mung entscheidend beeinflußt. 


Normal-Stil 


„Der fotografische Normalstil ist dieje- 
nige Stilart, bei der die Objekte einer 
Szene so ausgeleuchtet bzw. aufge- 
nommen werden, daß Details annä- 
hernd gleichen Reflexionsgrades in 
gleicher Tiefenlage oder im gleichen 
Abstand von einer im Bilde zu sehen- 
den natürlichen Lichtquelle von annä- 





Abb. 134: Bei dieser im Normal-Stil aufgenommenen Einstellung hebt sich der Vordergrund 


vom Hintergrund ab 


hernd gleicher Leuchtdichte sind. Teile 
gleichen Reflexionsgrades besitzen, 
falls sie dem Hintergrund zugeordnet 
sind, stets etwas geringere Leucht- 
dichte als ebensolche Teile des Vor- 
dergrundes“ (Mehnert). Daraus ergibt 
sich die Möglichkeit einer „Trennung“ 
zwischen Vorder- und Hintergrund, so 
daß sich der Vordergrund von dem 
(evtl. ablenkenden) Hintergrund etwas 
abhebt. Der Beleuchtungsstärke-Ge- 
gensatz ist bei Objekten gleichen Re- 
flexionsgrades zu beiden Seiten in der 
Regel größer als 1:1. Schlecht oder 
kaum durchgezeichnete Flächen gibt 
es beim Normal-Stil nicht, für den eine 
weitgehend gleichmäßige Ausleuch- 
tung charakteristisch ist. 


Deshalb werden die meisten Filmauf- 
nahmen im Normal-Stil durchgeführt. 





Erfindet grundsätzlich überall dort An- 
wendung, wo der Zeitpunkt der Hand- 
lung und die im Drehbuch festgelegte 
Stimmung keine Abweichung vom Nor- 
malempfinden verlangen. 


Die relativ einfach reproduzierbaren 
Regeln faßt Mehnert so zusammen: 
„Ein fotografisches Bild baut sich aus 
Helligkeitsunterschieden (genauer 
Leuchtdichteunterschieden) auf. Sie 
grenzen mehr oder weniger scharf an- 
einander, haben mehr oder weniger 
große flächenhafte Ausdehnung, sind 
in ihrer Helligkeit untereinander sehr 
verschieden und bauen in ihrer Ge- 
samtheit das mehr oder weniger kom- 
plizierte fotografische Bild auf... Imall- 
gemeinen kann gesagtwerden, daßein 
projiziertes fotografisches Bild im Nor- 
malstil um so natürlicher empfunden 
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Abb. 135: Die meisten Filme werden im Normal-Stil gedreht. Er zeigt die Objekte in etwa 


so, wie wir sie bei normalem Tageslicht sehen 


wird, je mehr seine Leuchtdichteunter- 
schiede denen der Naturobjekte in der 
Szene entsprechen. Außerdem kann 
auf Schattendetails um so eher ver- 
zichtet werden, je geringer deren 
Leuchtdichte und um so kleiner ihre 
Flächenausdehnung ist... Die Leucht- 
dichten der Objektdetails sowie die 
Leuchtdichteverteilung innerhalb des 
Bildes und der Leuchtdichtegegensatz 
der hellsten und der dunkelsten für den 
Bildaufbau wichtigen Stelle bewegen 
sich in normalen Grenzen und stellen 
einem das reflektierte Licht des Ge- 
samtobjekts messenden Belichtungs- 
messer keine besonderen Aufgaben. 
Meist ist es durch eine einzige Mes- 
sung möglich, die Expositionsdaten zu 
ermitteln.“ 
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Low-Key-Stil 


Für den Low-Key-Stil sind ausgedehn- 
te, wenig oder überhaupt nicht durch- 
gezeichnete Schattenflächen charak- 
teristisch. Angebracht erscheinen sie, 
wenn entweder der Zeitpunkt oder die 
Dramatik des Geschehens nach dieser 
kunstvollen Ausleuchtung verlangen. 


Beim reinen Low-Key muß der Kame- 
ramann harte Kontraste möglichst ver- 
meiden und somit Schatten relativ 
weich darstellen. Der hervorzuheben- 
de Darsteller (bzw. sein Gesicht) ist 
durch das Führungslicht normal auszu- 
leuchten. Dieser Stileignet sich beson- 
ders für die Darstellung zahlreicher 
dramatischer Situationen: geheimnis- 





Abb. 136: Der Low-Key-Stil verleiht der Einstellung dramatische Akzente 





Abb. 137: Extreme Übergänge vom Hell zum Dunkel symbolisieren beim „unausgeglichenen 
Low-Key“ betonte Realistik 
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Abb. 138: Typische Einstellung im „unausgeglichenen Low-Key-Stil“ 


volle Vorgänge, Verbrechen oder etwa 
psychologische Studien. 


„Unausgeglichener Low-Key“ 


Jede Übertreibung des Low-Key-Stils 
führt zu einer unausgeglichenen Be- 
leuchtung — dem „unausgeglichenen 
Low-Key“. Er fällt durch extrem harte 
Übergänge von Hell zum Dunkel auf, 
so daß Mitteltöne fast gänzlich fehlen 
und die Schatten absolut dominieren. 
Als Lichtquellen sind für diesen extre- 
men Stil am besten brillant strahlende 
Scheinwerfer geeigent. 


Die dramaturgische Funktion des „un- 
ausgeglichenen Low-Key“ liegt vor al- 
lem in der Darstellung der „unge- 
schminkten Realität“, einer betonten 
Realistik. 
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„Aufgehellter Low-Key“ 


Der „aufgehellte Low-Key“ gilt als 
Übergangstorm des Normalstils zum 
reinen Low-Key. Im Gegensatz zum 
„unausgeglichenen Low-Key“, domi- 
nieren bei dieser aufgehellten Variante 
des Low-Key nicht die so gut wie gar 
nicht durchgezeichneten Schattenpar- 
tien. Der „aufgehellte Low-Key“ ist 
weicher als der reine Low-Key und be- 
sitzt einen verhältnismäßig hohen Mit- 
telton-Anteil. 


Beispiel: Soll z.B. ein vor einer Tisch- 
lampe sitzender Mensch aufgenom- 
men werden, so scheint die reine Low- 
Key-Technik angebracht. Herrscht 
aber im Raum noch eine weitere Licht- 
quelle (etwa eine Deckenleuchte, die 
zu irgendeinem Zeitpunkt für den Zu- 
schauer ersichtlich war), bringt der 





Abb. 139: In diesem Beispiel soll der „unausgeglichene Low-Key-Stil“ in besonderer Weise 
die Dramatik des Augenblicks unterstreichen 
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Abb. 140: Eine Lichtquelle ist charakteristisch für den „unausgeglichenen Low-Key“, der 
durch seine Härte für die Darstellung „ungeschminkter Realität“ geeignet ist 
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„aufgehellte Low-Key“ die richtige 
Aufhellung. Bei einer Sonderform die- 
ses Stils wird auf direkte Lichter-De- 
tails weitestgehend verzichtet. Damit 
befinden sich große Teile des Bildes 
im Schatten, die einen weichen 
Übergang zu den Mitteltönen aufwei- 
sen. Diese Ausleuchtung eignet sich 
hervorragend zur Darstellung von 
Elend, Trostlosigkeit, Not und Armut. 


High-Key-Stil 


Bezeichnend für den High-Key-Stil 
sind helle, lichte Tonwerte. Im Bild 
überwiegen die Elemente hohen Re- 
flexionsgrades. Gleichzeitig muß der 
Kameramann ein weitestgehend aus- 
geglichenes Beleuchtungs-Niveau an- 
streben. 





ern 





„Die ideale High-Key-Beleuchtung 
rührt von einer transparenten, das 
Licht völlig diffus streuenden Kugel, 
die das Objekt völlig umgibt. Ein idea- 
les High-Key-Objekt ist ein völlig 
gleichmäßig mit diffusem Licht ausge- 
leuchtetes Mädchengesicht von heller 
Hautfarbe und blondem Haar mit wei- 
Ber Kleidung vor einem weißen Hinter- 
grund, auf dem die gleiche Beleuch- 
tungsstärke herrscht“ (Mehnert). Die- 
serStilistnatürlichinseinen Tonwerten 
sehr weich, aber durchaus nicht un- 
scharfoder verschwommen. (Seine pa- 
stellartigen Farben erinnern z.B. an 
weiche Kohlenstift-Zeichnungen). Die 
winzigen Details wie Lippen-Fältchen, 
Wimpern oder Augenbrauen müssen 
deutlich sichtbar sein. Gerade diese 
„Mikro-Kontraste“ üben den eigentli- 




















Abb. 141: Weicher als reiner Low-Key-Stil ist der „aufgehellte Low-Key“. Er besitzt einen 


verhältnismäßig hohen Mittelton-Anteil 
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Abb. 142: Beispiel guter Lichtführung: Während die Hauptlichtquelle (Lampe über dem 
Tisch) für die richtige Ausleuchtung der bildwichtigen Partien sorgt, fungiert eine andere 
(in dieser Einstellung nicht sichtbare) Lichtquelle als Aufheller („aufgehellter Low-Key-Stil“) 


chen Reiz des Stils aus, der hohe An- 
forderungen andie Technik stellt. 


Der High-Key-Stil verlangt nach Mate- 
rialien hoher „Signalspeicher-Kapazi- 
tät“, was vor allem ein großes Auf- 
zeichnungs-Format voraussetzt. 


High-Key zeichnet eine sehr freund- 
liche Grundstimmung aus, die Hoff- 
nung, Zuversicht, Glück und Problem- 
losigkeit betont. Verschiedene Regis- 
seure benutzen diesen Stil auch, um 
z.B. auf eine gute Wende im Gesche- 
hen hinzuweisen. 


Dem Stil sind naturgemäß physika- 
lisch-technische Grenzen gesetzt. Die 
Kinoprojektion verträgt keine beliebi- 
ge Steigerung. Zu helle Bildpartien 
verstärken den „Flimmereffekt“ (dadie 


„Verschmelzungsfrequenz“ leucht- 
dichteabhängig ist). Im Fernsehen ver- 
langt die Elektronik nach bestimmten, 
minimalen Leuchtdichte-Gegensätzen, 
denen jede Sendekopie gerecht wer- 
den muß. Deshalb geht ein Teil des 
High-Key-Charakters — und zwar die 
Gleichmäßigkeit — während der Sen- 
dung verloren. 


Grundregeln der Lichtführung 
und Ausleuchtung 


Beleuchtungsmittel 


Die Kinematografie verfügt über eine 
Reihe verschiedener Beleuchtungs- 
mittel (vgl. Kapitel „Licht im Film“), de- 
ren Einsatzmöglichkeiten sich in ihren 
Bezeichnungen niederschlagen. 
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Abb. 143: Licht als Mittel zur Akzentuierung: Die „Rangfolge“ einzelner Darsteller ergibt 
sich bereits aus der Lichtgestaltung (aufgehellter Low-Key) 















































Abb. 144: Freundlichkeit, Zuversicht, Hoffnung und Problemlosigkeit sind die wichtigsten 
Stimmungsattribute des High-Key-Stils 
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Wimpern) deutlich herausstellt 


Führungslicht 


Als Führungslicht wird die wichtigste 
Lichtquelle bezeichnet — das „Haupt- 
licht“. Dieses stammt im Regelfall von 
der lichtstärksten Lichtquelle. Gele- 
gentlich ist das auch eine andere Licht- 
quelle, die aber im Rahmen der jeweili- 
gen Lichtanordnung die höchste Be- 
leuchtungsstärke aufweist. 


Dem Führungslicht kommt stets grund- 
legende Bedeutung zu. Es muß norma- 
lerweise sowohl in seiner Stärke als 
auch in ihrer Strahlungsrichtung und 
Ausstrahlungs-Qualität der im Bild zu 
erkennenden Lichtquelle entsprechen. 
Es muß demnach die natürliche Licht- 
quelle imitieren. 


Abb. 145: High-Key-Stil: Für ihn ist es typisch, daß er sogar die winzigsten Details (etwa 


Füllicht 


Zu der Gruppe der sogenannten „Auf- 
heller“ gehört das Füllicht, das die 
durch das Führungslicht verursachten 
Schatten aufhellt (auffüllt). 


Das Füllicht ist dem Führungslicht stets 
untergeordnet. D.h., daß die durch das 
Füllicht am Objekt hervorgerufene Be- 
leuchtungsstärke im Normalfall gerin- 
ger als die Beleuchtungsstärke des 
Hauptlichts sein muß. 


Kleidungslicht 


Weitgehend getrennt vom Führungs- 
licht und den dazugehörigen Aufhel- 
lern wird das Kleidungslicht einge- 
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setzt. Dieses muß sich primär nach 
dem Reflexionsgrad der Objektstellen 
richten, die vom Führungs- und Klei- 
dungslicht getroffen werden. Sein Ein- 
satz ist zweckmäßig, wenn man z.B. 
Doppelschatten vermeiden will. 


Frontallicht 


Als Frontallicht bezeichnen wir Licht- 
quellen, die vom Standpunkt der Ka- 
mera auf das aufzunehmende Objekt 
strahlen. Der Winkel des Lichteinfalls 
entspricht beim Frontallicht ziemlich 
genau der optischen Achse des Auf- 
nahme-Objektivs. Die Anwendung die- 
ses Beleuchtungsmittels ist nicht un- 
problematisch, da es einerseits zu 
„Abflachungs-Effekten“ und anderer- 
seits bei Nahaufnahmen von Personen 
zu mehrfachen Augenlichtern führen 
kann. 


Grund- und Allgemeinlicht 


Zur Erzielung eines gleichmäßigen 
„Grund-Niveaus“ ist das sogenannte 
Grund- oder Allgemeinlicht geeignet. 
Dabei handelt es sich häufig um diffus 
strahlende Lichtwannen, die von oben 
auf das Motiv strahlen. Ihre Stärke 
reicht gerade aus, um die tiefsten bild- 
wichtigen Stellen im endgültigen Bild 
durchzeichnen zu lassen. Die Beleuch- 
tungsstärke des Grundlichts beträgt 
nur einen Bruchteil des Führungs- oder 
Füllichts, denen es völlig untergeord- 
net ist. 


Dekorationslicht 


Die Aufgabe des Dekorationslichts be- 
steht — wie der Name bereits sagt — 
in der Beleuchtung der Dekoration. 
Hierbei handelt es sich um eine defi- 
nierbare Lichtquelle, die im Regelfall 
von schräg oben strahlt. 


Zu unterscheiden vom „Dekorations- 
licht“ ist die „Dekorations-Ausleuch- 
tung,“ die der Gesamtbeleuchtung des 
Bildes entspricht und somit eine Sum- 
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mation von Führungs-, Allgemein-, 
Füll- und Dekorations-Licht darstellt. 


Augenlicht 


Manchmal erzeugen bestimmte Licht- 
quellen (wie etwa das Führungslicht) 
den gewünschten Glanzeffekt in den 
Augen. Allerdings ist das nicht immer 
der Fall, und zwar wenn z.B. das Füh- 
rungslicht seitlich oder als Gegenlicht 
angebracht ist. In solchen Situationen 
muß der Kameramann überlegen, ob 
er nicht auf eine spezielle Lichtquelle 
zurückgreifen soll: das Augenlicht. 


Vorderlicht 


Die Klassifizierung der Beleuchtungs- 
mittel nach ihrer Strahlungsrichtung 
weist zunächst das Vorderlicht auf. 
Darunter sind alle Lichtquellen zu ver- 
stehen, die von vorn auf das Objekt 
fallen. Das kann theoretisch sowohl 
das Führungslicht als auch andere 
Lichter (Kamera-Vorderlicht, Klei- 
dungslicht, Frontallicht) sein. Jede 
übertriebene Frontalbeleuchtung führt 
zu ausdruckslosen, „flachen“ Bildern. 


Seitenlicht 


Im Gegensatz zum Vorderlicht verleiht 
das Seitenlicht dem Bild zusätzliche 
Plastizität. Als Seitenlicht sind alle 
Lichtquellen zu bezeichnen, die seit- 
lich auf das Objekt fallen. Und zwar 
unabhängig davon, um welche Lichtart 
es sich sonst handelt. 


Bezeichnend für das Seitenlicht sind 
starke Konturen und Strukturen der 
Objekte. Dieser charakterisierende Ef- 
fektdes Seitenlichts ist von großer dra- 
maturgischer Bedeutung. 


Sonstige Beleuchtungsarten 


Doppel-Seitenlicht ergibt sich aus der 
Kombination von einem streng seitli- 
chen Führungslicht und einem (eben- 
falls streng seitlichen) Füllicht. Bei 


Personenaufnahmen führt das Doppel- 
Seitenlicht zu streng maskulinen Wir- 
kungen. 


Gegenlicht und Streiflicht besitzen 
eine Gemeinsamkeit: Beide senden 
ihr Licht vom Rücken des Objektes hin 
zur Kamera, und zwar meist von 
schräg oben. Verwendung: Trennung 
des Objektes vom Hintergrund, Gla- 
mour-Effekte. 


Doppel-Streiflicht: Kombination zwei- 
er Streiflichter, in Verbindung mit 
dunklem Hintergrund zur Erzielung 
von Glamour-Effekten geeignet. 


Kicker: Streiflicht von schräg unten, 
ausgehend von einer kleinen Lichtein- 
heit. 


Oberlicht: Jedes über dem Motiv an- 
geordnete, steil nach unten strahlende 
Licht beliebiger Quelle. 


Spitze: Kleines Streif- oder Gegenlicht 
zur Erzielung des Glanzeffektes auf 
dem Kopf des Darstellers. 


Schatten 


Für die mit der Ausleuchtung der Sze- 
ne entstehende Stimmung sind natur- 
gemäß nicht nur die Lichter selbst von 
Wichtigkeit, sondern auch alle Schat- 
ten-Partien. Eine diffuse, völlig gleich- 
mäßige Ausleuchtung verursacht z.B. 
keine signifikanten Schatten, so daß 
sich uns ein sehr flaches Bild ohne 
Form- und Tiefenwirkung bietet. Völlig 
gleichmäßig ausgeleuchteten Objek- 
ten fehlt die entscheidende Oberflä- 
chenstruktur, sie wirken deshalb häu- 
fig ausdruckslos. 


Jede gute „Lichtführung“ ist ohne 
„Schattenführung“ undenkbar. Schat- 
ten entstehen, wenn ein mehr oder we- 





Abb. 146: Schatten zählen zu den filmgerechtesten psychologischen Gestaltungsmitteln 
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niger gerichtetes Licht unter einem be- 
stimmten Winkel auf das Objekt fällt. 
Die Schatten sind um so stärker, je ge- 
richteter (härter) der Lichtstrahl 
kommt. 


Allgemeine Regeln zur „Schattenfüh- 
rung“ gibt es nicht. Es hat sich jedoch 
bewährt, sich nach der natürlichen 
Schattenbildung der Sonne zu richten. 


Es gibt eine Reihe verschiedener 
Schatten-Arten: 


Schlagschatten entsteht, wenn wir 
einen undurchsichtigen Gegenstand 
zwischen eine nahezu punktförmige 
Lichtquelle und eine „Auffang-Ebene“ 
stellen. Kinematografische Lichtquel- 
len sind allerdings niemals punktför- 
mig, sondern besitzen mehr oder weni- 
ger ausgedehnte Leuchtflächen. 


Kernschatten: Schattenfläche, die von 
keinem Teil der Lichtquelle direktes 
Licht erhält. 


Halbschatten: Bezeichnung für den 
außerhalb des Kernschatten liegenden 
Teil des Schlagschattens. 


Weicher Schatten: Ausgedehnter Halb- 
schatten mit allmählichem Übergang 
zur Schattenfreiheit. 


Harter Schatten: Schattenfläche mit 
kleinem Halbschatten und hartem 
Übergang zur Hellzone. 


Körperschatten: Durch Unebenheiten 
des Objekts selbst verursachte Schat- 
tenflächen (z.B. Nasenschatten). 


Esistselbstverständlich, daß Licht und 
Schatten unlösbar miteinander ver- 
bunden sind. So sehr verschiedene 
Schatten den Bildaufbau zerstören 
können, so sehr kann ein in seinem 
Charakter und seiner Richtung defi- 
nierbarer Schatten die bildkomposito- 
rische Arbeit nicht nur unterstützen, 
sondern sogar zum Hauptelement des 
Bildes werden. Die Funktion des Schat- 
tens kann vielfältig sein und sich auf 
folgende Bereiche erstrecken: 
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a) Bildkomposition (Ästhetik, Schaf- 
fung der Tiefen-Illusion) 


b) Charakterisierung des Objekts: 
Weicher Schattenverlauf betont das 
Feminine, harter Schatten hebt das 
Maskuline hervor. 


c) Dramaturgische Funktion 


Schatten zählen zu den filmgerechte- 
sten psychologischen Gestaltungsmit- 
teln, die ganz bestimmte Vorstellungen 
und Emotionen beim Zuschauer zu er- 
wecken vermögen. „Geeignet gewähl- 
ter Verlauf des Schattens, seine 
wohlabgewogene Bewegung mit der 
Bewegung des Gegenstandes oder der 
Person sowie die Wahl der geeigneten 
Länge und der Schattenschwere sind 
imstande, unwirklich anmutende Situa- 
tionen zu schaffen oder eine geheim- 
nisvolle, düstere Atmosphäre zu er- 
zeugen. Ein der Bewegung, der Dra- 
matik der Situation und dem Aufbau 
des Bildes angepaßter Schatten kann 
kinetische und dynamische Effekte er- 
zeugen, die mit anderen Mitteln in die- 
ser Eindringlichkeit nicht erreicht wer- 
den können,“ schreibt Mehnert. 


a) Langer, anwachsender Schatten 


erzeugt Spannung. 

b) Vom Unterlicht hervorgerufener 
Schatten betont das Unheimliche. 

c) Schatten von Verfolgern oder deren 
Verfolgten führen zu beklemmen- 
den Situationen. 

d) Lange, „huschende“ Schatten wir- 
ken besonders effektvoll dramati- 
sierend. 


Grundregeln der Lichtführung 


So selbstverständlich wie ein Szenen- 
Grundriß sollte bei allen dekorreichen 
Projekten auch ein Lichtplan sein. Es 
ist allerdings häufig noch üblich, Deko- 
rationsbauten ohne Rücksicht auf Er- 
fordernisse der Lichtführung anzuferti- 
gen und dasLicht kurz vor Drehbeginn 
so lange umzustellen, bis eine an- 


nehmbare Lösung gefunden ist. Diese 
muß sich in solchen Fällen immer den 
vorgegebenen Verhältnissen unterord- 
nen und kann im Extremfall im Gegen- 
satz zuderbeabsichtigten Wirkung ste- 
hen. 


Die nachstehenden Grundregeln der 
Lichtgestaltung (nach Mehnert) sind 
nach logischen Überlegungen entstan- 
den und stellen hiermit die theoreti- 
sche Basis für jeden Lichtplan: 


a) Die natürliche Hauptlichtquelle ist 
die Sonne. 


Daraus ergibt sich ein definierbarer 
Schatten, verursacht vorwiegend 
durch eine Hauptlichtquelle. Diese 
Grundregel wird prinzipiell auch für 
die Lichtführung in Innenräumen unbe- 
wußt vorausgesetzt. 


Darauf und auf ästhetische Gründe ist 
zurückzuführen, daß wir einen einzel- 
nen, genau definierbaren Schatten als 
besonders natürlich empfinden. Der 
entscheidende Schritt jeder Lichtfüh- 
rung istdaher die Festsetzung des Füh- 
rungs- (Haupt-) Lichtes. Alle anderen 
Regeln basieren darauf. 


b) Jede Szenenausleuchtung muß so 
gestaltet werden, daß sie wie durch 
eine im Bild zu sehende (oder dem Be- 
trachter bekannte) natürliche Licht- 
quelle ausgeleuchtet zu sein scheint. 


c) Das Führungslicht (die Hauptlicht- 
quelle) muß aus einer dem szenischen 
Aufbau entsprechenden Richtung 
strahlen (z.B. Fenster). Das gilt auch 
dann, wenn die Lichtquelle im Bilde 
nicht zu sehen, ihr Standort aber aus 
dem Einstellungskomplex bekannt ist. 
Die einzige Einschränkung: Verstoß 
gegen die ästhetischen Prinzipien der 
Lichtgestaltung. 


c) Bei mehreren Lichtquellen dürfen 
sich die Richtungen einzelner Schatten 
nicht widersprechen. Soll die Lichtfüh- 
rung der natürlichen Lichtquelle ent- 
sprechen, wirken mehrere (von einer 
Person oder einem Gegenstand ausge- 


hende) Schatten unlogisch. Mehrfach- 
schatten im Gesicht sind aus ästheti- 
schen Gründen meist auch dann 
falsch, wenn sich objektiv mehrere 
„natürlichen Lichtquellen“ im Raum 
befinden. Während der Bewegung ent- 
stehende und ohne ersichtlichen 
Grund zu einem einzigen Schatten zu- 
sammenfallende Mehrfachschatten 
zerstören meist die Geschlossenheit 
des Bildes. Erst wenn eine weitere 
Lichtquelle im Bilde zu sehen ist — 
etwa dadurch, daß sich der Darsteller 
auf sie hinabbewegt und von ihr Licht 
empfängt —, darfauch sie einen Schat- 
ten verursachen. Von ihm wird ver- 
langt, daß er sich in seiner Schatten- 
schwere der des Hauptschattens an- 
paßtundinseiner qualitativen Wirkung 
mit der Ausstrahlungsart der Licht- 
quelle übereinstimmt. 


d) Verstöße gegen diese Logik der 
Lichtführung sind nur aus zwingenden 
Gründen der Ästhetik, Geschlossen- 
heit des Bildes oder der Dynamik des 
Schattens erlaubt. 


e) Das Führungslicht muß im Regelfall 
die stärkste Lichtquelle darstellen. Das 
von ihr getroffene Gesicht des Darstel- 
lers soll (in der nächsten Entfernung 
zurLampe) normale Deckung im Nega- 
tivbesitzen. DieseForderung resultiert 
aus der Notwendigkeit, das Gesicht (im 
Endbild) in allen Einzelheiten (vor al- 
lem hinsichtlich der Hautstruktur) gut 
erkennen zu können. Stimmung und At- 
mosphäre zu schaffen ist eine Elemen- 
taraufgabe des Kameramannes. Das 
Kopierwerk ist bei solcher Ausleuch- 
tungstechnik in der Lage, jede Einstel- 
lung auf die vom Führungslicht getrof- 
fene Gesichtshälfte abzustimmen. Alle 
übrigen Bildteile weisen automatisch 
die vom Kameramann beabsichtigte 
Dichte auf, so daß komplizierte Ab- 
sprachen zwischen dem Kameramann 
und Kopierwerk entfallen können. 


fl) Die Beleuchtungs-Differenzierung 
richtet sich demnach ausschließlich 
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nach der Leuchtdichte des vom Füh- 
rungslicht getroffenen Gesichts. 


g) Die im Bilde zu sehende praktische 
Lichtquelle muß heller als jeder von 
ihr beleuchtete Gegenstand sein. 


Szenenbild 


Film isteine synthetische Kunst, in der 
verschiedene selbständige Kunstfor- 
men vereint sein können. Ihre Synthe- 
se vermitteltein neues, geschlossenes 
Kunsterlebnis: die Filmkunst, zu deren 
„Bausteinen“ auch das Szenenbild ge- 
hört. 


„So wie alles, was zur Bildaussage 
beiträgt, ausschließlich über die Optik 
der Kamera dem Auge des Publikums 
übermittelt wird, so ist umgekehrt die- 
ser Prozeß auch der härteste Prüfstein 
für eine fruchtbare Zusammenarbeit 
zwischen Regisseur, Kameramann 
und Filmbildner. Bei der filmischen 
Aufzeichnung der Bildgestaltung wird 
über die Frage der Einheitlichkeit von 
Inhalt und Form entschieden. Dabei ge- 
winnt die Gemeinschaftsarbeit des ge- 
samten künstlerischen Kollektivs eine 
entscheidende Bedeutung. Das Aufge- 
ben des Eigenlebens aller Teilkünste 
zugunsten des Gesamtwerkes bedeu- 
tet in diesem Schöpfungsvorgang, daß 
jeder Mitarbeiter des Kollektivs alles 
berücksichtigen muß. Das heißt aller- 
dings nicht, daß jeder eine Art Univer- 
salgenie sein muß, denn jeder am Film 
tätige Künstler hat, mit dem Blick auf 
das Ganze, seine ihm eigenen speziel- 
len künstlerischen Aufgaben zu erfül- 
len“ (Wilkening, Baumert, Lippert). 


Entstehungsprozeß des 
Szenenbildes 


Die Grundlage für jedes Szenenbild 
stellt das Drehbuch dar, eventuell in 
Anlehnung an die literarische Vorlage. 
Die Konzeption richtet sich in erster 
Linie nach den Aktionen der Schau- 
spieler, Einstellungs-Größen und Ge- 
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sichtspunkten der Montage. Das Sze- 
nenbild wird in seiner Gesamtheit nur 
selten zu sehen sein. Meist muß der 
Zuschauer aus einer Reihe von Details 
— im Zusammenhang mit verschiede- 
nen Vorgängen im Film — die Szene 
als Ganzes rekonstruieren. 


a) Daß erst die Summe verschiedener 
Kamera-Einstellungen den Ge- 
samteindruck der Szene vermittelt, ist 
für die Arbeit des Filmbildners von gro- 
Ber Wichtigkeit. Er muß sich zunächst 
mit dem Drehbuch ausführlich aus- 
einandersetzen und seine ersten Ideen 
mit dem Regisseur und seinem Kame- 
ramann durchsprechen. 


b) Im zweiten Schritt muß der Szenen- 
bildner versuchen, eine erste bild- und 
farbdramaturgische Konzeption für 
den Film zu entwerfen, eine wesent- 
liche Voraussetzung für seine spätere 
Arbeit. 


c) Konkrete visuelle Formen erhält 
seine Arbeit in der dritten Arbeitsstufe, 
in der er Stimmungsskizzen anfertigt. 
Diese kennzeichnen die Grundstim- 
mung der Dekoration, die hier bereits 
szenenweise erkennbar wird. Den vor- 
gesehenen Bildbewegungen muß er 
anschließend mit Bewegungsskizzen 
auf die Spur kommen. Umfangreiche 
Vorarbeiten führen den Szenenbildner 
über Montage-Phasenskizzen und 
Grundrißskizzen zum Ziel, dem end- 
gültigen Szenenbild. Für die Ausfüh- 
rung des Entwurfs stehen dem Szenen- 
bildner verschiedene Mitarbeiter zur 
Verfügung: Architekten, Kunstmaler, 
Requisiteure, Bühnenmeister und 
Handwerker. 


Funktion des Szenenbildes 


Der wichtigste Schritt in der Arbeit des 
Szenenbildners ist die Festlegung des 
Stils. „Wenn der Filmbildner nach 
gründlicher Aneignung und Durchdrin- 
gung des Stoffes, nach Quellen- und 
Milieustudien und Durcharbeitung des 
Grundlagenmaterials von Wort und 


Bild die Szenenbild-Entwürfe fertigt, so 
zeigt sich immer wieder, daß jede lite- 
rarische Vorlage in ihrer bildlichen 
Umsetzung einen ihr eigenen Stil ver- 
langt“ (Wilkening, Baumert, Lippert). 
Es ist selbstverständlich, daß dieser 
bereits in den ersten Visualisierungs- 
Ansätzen berücksichtigt werden muß. 


Der Szenenbildner ist somit gezwun- 
gen, sich zugleich mit allgemeinen Vi- 
sualisierungsfragen zu beschäftigen, 
die ein beträchtliches Einfühlungsver- 
mögen in Inszenierungs- und Auflö- 
sungsprobleme, Fragen der Bildkom- 
position, Bildwirkung, Bildaussage 
und Rhythmus des Films voraussetzen. 
Zu den Aufgaben des Filmbildners ge- 
hört es nämlich, reale Voraussetzun- 
gen für die Einhaltung des Bildstils zu 
schaffen und die Einheitlichkeit von In- 
halt und Form zu gewährleisten. 


Zur Schaffung des Inszenierungs-Rah- 
mens publizierten Wilkening, Baumert 
undLippert: „Der Filmbildner muß die 
Menschen, die im betreffenden Film 
gestaltet und dargestellt werden sol- 
len, durchforschen, ihren Charakter 


entdecken und, ähnlich wie der Schau- 
spieler, in ihre Persönlichkeit eindrin- 
gen. Sokommter allmählich hinter ihre 
Lebensgewohnheiten. Beim Lesen und 
Wiederlesen der einzelnen Rollen ge- 
lingt es ihm, weit über die Frage ihres 
Charakters hinaus, der im allgemeinen 
durch die Anlage der Figur leichter zu 
begreifen ist, auch ihre kleinen Eigen- 
arten, ihre Liebhabereien, ihren Ge- 
schmack, ihren Lebensrhythmus, ihre 
Ressentiments usw. zu entdecken. So 
entstehen bereits lange vor Drehbe- 
ginn vor seinen Augen ganzreale Men- 
schen. Dieser so ‚erlauschte‘ Lebens- 
rhythmus, der vom Menschen auf seine 
Umgebung ausstrahlt, wird dann im 
Szenenbild-Entwurf seinen Nieder- 
schlag finden.“ 


Das Szenenbild muß sowohl in der To- 
talität als auch im einzelnen Phasen- 
bild das jeweilige Milieu charakterisie- 
ren, dem eine beträchtliche dramatur- 
gische Funktion zukommt. Das Sze- 
nenbild besitzt in diesem Zusam- 
menhang grundsätzliche Bedeutung, 
denn es schafft Richtwerte, nach denen 
sich die übrige Bildgestaltung im Film 
zu orientieren hat. 
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5 Literatur zum Thema Film 


Zu den wichtigsten Kriterien für die 
Konzeption dieses Buches gehören 
Praxisnähe, Systematik und didakti- 
sche Zweckmäßigkeit. Allesamt Fakto- 
ren, die sowohl qualitative als auch 
quantitative Übersichtlichkeit voraus- 
setzen. Sie setzt dem Umfang des Bu- 
ches bestimmte Grenzen. So habe ich 
mich auf mein wichtigstes Anliegen be- 
schränkt: den Versuch einer Einfüh- 
rung in die theoretisch-technischen 
Grundlagen der Filmkunde, und zwar 
aus dem Gesichtswinkel der Filmge- 
staltung. 


Mein „Lehrbuch der Filmgestaltung" 
kann — als eine möglichst handliche 
und übersichtliche „Standardpublika- 
tion“ — schon aus Platzgründen weder 
umfassend noch vollständig sein. Um 
so größere Bedeutung kommt dem 
nachfolgenden Literaturverzeichnis 
zu, das ein müheloses Weiterstudium 
nahezu aller hier beschriebenen Fra- 
gen erlaubt. 


Es erschien mir zweckmäßig, die Lite- 
ratur nach folgenden Sachbereichen 
zu gliedern: 

Allgemeine Literatur 

Filmgeschichte 

Theorie des Films 
Technisch-physikalische Grundlagen 
Montage 

Dokumentarischer Film 

Expose — Treatment — Drehbuch 
Filmhistorische Persönlichkeiten / 
Starkult 

Einführung / Amateurfilm 
Filmwirtschaft 

Bibliographien 


Wegen unzähliger Überschneidungen 
ist eine klare Gliederung naturgemäß 
nicht möglich. Einige der mir wichtig 
erschienenen Publikationen sind des- 
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halb in verschiedenen Sachbereichen 
zu finden. Zur Erleichterung der Litera- 
turauswahl habe ich schließlich eine 
Wertung vorgenommen. Die mir am 
wichtigsten erscheinenden Werke sind 
durch Kursivschrift hervorgehoben. 


5.1 Allgemeine Literatur 


Werner van Appeldorn: Der dokumen- 
tarische Film, Dümmler-Verlag, Bonn, 
1970 

Rudolf Arnheim: Film als Kunst, Carl 
Hanser-Verlag, München 

Bela Baläzs: Der sichtbare Mensch 
oder Die Kultur des Films, 1924 

Bela Balazs: Der Geist des Films, Hal- 
le/S., 1930 

Bela Balazs: Der Film, Werden und 
Wesen einer neuen Kunst, Globus-Ver- 
lag, Wien, 1972 (u.a.) 

A. Bauer: Deutscher Spielfilm-Alma- 
nach 1929—1950, 1950 

Andre Bazin: Qu‘est-ce que le cine- 
ma?, 1—4, Paris, 1958 

M. Bessy / J.-L. Chardans: Dictionnai- 
re du cinema et de la television, Paris, 
1965—1966 

Blakeston/Bohne: Von der Filmidee 
zum Drehbuch, Wilhelm Knapp-Verlag, 
Düsseldorf 

Hans C. Blumenberg: Film positiv, Re- 
gisseure, Stars und Technik, Schwann- 
Verlag, Düsseldorf, 1968 

R. Bouissinot: L’Encyclopedie du cine- 
ma, Paris, 1967 

Tim Cawkwell / John M. Smith: The 
World Encyclopedia ofthe Film, Litera- 
ry Services & Productions Ltd., Lon- 
don, 1972 

Walter Dadek: Das Filmmedium, Zur 
Begründung einer Allgemeinen Film- 


theorie, Neue Beiträge zur Film- und 
Fernsehforschung, im Auftrage der 
Deutschen Gesellschaft für Film- und 
Fernsehforschung, Hrsg. Erich Feld- 
mann, Bonn, Ernst Reinhard-Verlag, 
München/Basel, 1968 


Sergei Eisenstein: Vom Theater zum 
Film, 1960 

Eisner / Friedrich: Fischer-Lexikon, 
Band 9, Film, Funk, Fernsehen, Fi- 
scher-Verlag, Frankfurt 
Film-Fernseh-ABC, Verlag Krug & Co, 
Hamburg 

Filmhandbuch, Hrsg. Spitzenorganisa- 
tion der Filmwirtschaft, 1951 

Ernst Iros: Wesen und Dramaturgie 
des Films, Zürich, 1962 

Jahrbuch des Kameramannes, DDK- 
Verlag, München 
Pierre Kandorfer: 
kunde, Köln, 1976 
Pierre Kandorfer (Hrsg.): Schriftenrei- 
he zur Film- und Fernsehkunde des In- 
stituts für Film- und Fernsehkunde 
Dr. Pierre Kandorfer GmbH (Köln), 
Medipress-Verlag, Köln 

Nikolaus Karpf: Angewandte Fotogra- 
fie, Verlag Großbildtechnik, München, 
1976 

M. Koenigil: Movies in society, New 
York, 1962 

SiegfriedKracauer: Theorie des Films, 
Frankfurt, 1964 

Ulrich Kurowski: Lexikon Film, Carl 
Hanser-Veriag, München, 1972 

J. P. Mayer: Sociology of film. Studies 
and documents, London, 1946 

Hilmar Mehnert: Film —-Licht— Farbe, 
Halle/S., 1963 

Hilmar Mehnert: Die Farbe im Film und 
Fernsehen, Leipzig, 1974 


Material zur Film- 


Hilmar Mehnert: Filmfotografie — 
Fernsehfilmfotografie, Leipzig, 1971 


Friedrich P. H. Meier: Filmhandbuch, 
DDK-Verlag, München, 1976 


E. Morin: Der Mensch und das Kino, 
1958 


Probst / Hasler: Film und Fernsehen, 
Zürich 

Dieter Prokop: Materialien zur Theorie 
des Films, Carl Hanser-Verlag, Mün- 
chen, 1971 

Georges Sadoul: Dictionnaire des ci- 
neastes, Paris, 1965 

Wsewolod I. Pudowkin: Über die Film- 
technik, Zürich, 1961 (u.a.) 

Joachim G. Stab: Audiovision heute, 
Neumünster, 1971 

Raymond Spottiswoode: A grammar of 
the film, Berkeley, 1962 

Dsiga Wertow: Schriften zum Film, Carl 
Hanser-Verlag, München 

R. Waldekranz / V. Arpe: Knaurs Buch 
vom Film, 1957 

Wilkening, Baumert, Lippert: Film, 
Kleine Enzyklopädie, Leipzig, 1966 


5.2 Filmgeschichte 


James Agee: Agee on Film, New York, 
1958 

Simone de Beauvoir: 
Jahren, Reinbek, 1961 
Robert Benayoun: Der letzte Exzentri- 
ker, in Retrospektive, Ernst Lubitsch, 
Berlin, 1968 

Bertolt Brecht: Der Dreigroschenpro- 
zeß, in Bertolt Brechts Dreigroschen- 
buch, Frankfurt, 1960 

Buster Keaton: Eine Dokumentation, 
KommunalesKino, Frankfurt, 1971 
Sergei M. Eisenstein: Charlie the Kid, 
in Gesammelte Aufsätze, I, Zürich, 
1963 

Sergei M. Eisenstein: Dickens, Grifith 
und wir, in Gesammelte Aufsätze, |, Zü- 
rich, 1963 

Lotte Eisner: Dämonische Leinwand, 
Wiesbaden, 1955 

Helmut Färber: Die Wirklichkeit und 
die Bilder, Der Film und die Kunst des 
19. Jahrhunderts, in Verändern Bilder 
die Welt?, Die Macht der Bilder, Staat- 
liche Landesbildstelle, Hamburg, 1968/ 
69 


In den besten 
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Ulrich Gregor/Enno Patalas: Ge- 
schichte des Films, Gütersloh, 1962 
Ulrich Gregor / Enno Patalas: Ge- 
schichte des modernen Films, Güters- 
loh, 1965 

Arnold Hauser: Im Zeichen des Films, 
in Sozialgeschichte der Kunst und Lite- 
ratur, München, 1953 

Arnold Hauser: Methoden moderner 
Kunstbetrachtung, München, 1970 
Siegfried Kracauer: Von Caligari bis 
Hitler, Reinbek, 1958 

Roger Manwell: Der Filmhistoriker, 
Filmkunst, 43, 1965 

Jean Mitry: Filmographie universelle, 
Paris, 1964 

Jean Mitry: Histoire du cinema, Paris, 
1968 

Paul Rotha/ Robert Griffith: The film 
tillnow, A survey of world cinema, Lon- 
don, 1949, 1950, 1960, 1966 

Georges Sadoul: Geschichte der Film- 
kunst. 1957 


5.3 Theorie des Films 


Theodor W. Adorno: Filmtransparente, 
in Ohne Leitbild, Frankfurt, 1967 
Theodor W. Adorno: Kunst und die 
Künste, in Ohne Leitbild, Frankfurt, 
1967 

Guido Aristarco: Storia delle teoriche 
del film, Turin, 1960 

Bela Balazs: Der Film, Werden und 
Weseneiner neuen Kunst, Globus-Ver- 
lag, Wien, 1972 (u.a.) 

Bela Baläzs: Der Geist des Films, Wil- 
helm Knapp-Verlag, Halle/S., 1930, 
und Makol-Verlag, Frankfurt, 1972 
Walter Benjamin: Das Kunstwerk im 
Zeitalter seiner technischen Reprodu- 
zierbarkeit, in Illuminationen, Frank- 
furt, 1961 

Bertolt Brecht: Der Dreigroschenpro- 
zeß, in Bertolt Brechts Dreigroschen- 
buch, Frankfurt, 1960 

Walter Dadek: Das Filmmedium, Zur 
Begründung einer Allgemeinen Film- 
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theorie, Neue Beiträge zur Film- und 
Fernsehforschung, im Auftrage der 
Deutschen Gesellschaft für Film- und 
Fernsehforschung, Hrsg. Erich Feld- 
mann, Bonn, Ernst Reinhardt-Verlag, 
München/Basel, 1968 

Sergei M. Eisenstein: Vom Theater 
zum Film, 1960 

Ernst Iros: Wesen und Dramaturgie 
des Films, Zürich, 1962 

Pierre Kandorfer: Material zur Film- 
kunde, Köln, 1975 

Pierre Kandorfer (Hrsg.): Schriftenrei- 
he zur Film- und Fernsehkunde des In- 
stituts für Film- und Fernsehkunde 
Dr. Pierre Kandorfer GmbH (Köln), 
Medipress-Verlag, Köln 

Siegfried Kracauer: Theorie des Films, 
Suhrkamp-Verlag, Frankfurt, 1964 
Georg Lukäcs: Gedanken zu einer Äs- 
thetik des Films, in Literatursoziologie, 
Berlin, 1961 

Wsewolod I. Pudowkin: Über die Film- 
technik, Zürich, 1961 (u.a.) 

Raymond Spottiswoode:AGrammar of 
the Film, London, 1935 

Jurij N. Tynjanow: Über die Grundla- 
gen des Films, Poetica, 3—4, 1970 
Karsten Witte: Das Alte und das Neue, 
in Theorie des Kinos, Frankfurt, 1972 


5.4 Technisch-physikalische 
Grundlagen 


Werner van Appeldorn: Der dokumen- 
tarische Film, Dümmler-Verlag, Bonn, 
1970 

W. Baier: Optik, Leipzig, 1955 

P. J. Bouma: Farbe und Farbwahrneh- 
mung, Eine Einführung in das Studium 
der Farbreize und Farbempfindungen, 
Eindhoven, 1951 

Mütze, Foitzik, Krug, Schreiber: ABC 
der Optik, VEB Brockhaus, Leipzig, 
1961 

L. Gericke: Das Phänomen Farbe — 
Zur Geschichte und Theorie ihrer An- 
wendung, Berlin, 1970 


Pierre Kandorfer (Hrsg.): Taschen- 
buch der Filmtechnik, katalogartige 
Übersicht über die professionelle Film- 
technik; Aufnahme — Wiedergabe — 
Bearbeitung — Video; aus der Schrif- 
tenreihe zur Film- und Fernsehkunde 
des Instituts für Film- und Fernsehkun- 
de Dr. Pierre Kandorfer GmbH (Köln), 
Medipress-Verlag, Köln 


N. Mayer: Technik des Farbfernsehens 
in Theorie und Praxis, Berlin, 1967 
Friedrich P. H. Meier: Filmhandbuch, 
DDK-Verlag, München, 1976 

Hilmar Mehnert: Die Farbe in Film und 
Fernsehen, Leipzig, 1974 

Hilmar Mehnert: Filmfotografie — 
Fernsehfilmfotografie, Leipzig 1971 


E. Mutter: Kompendium der Fotografie 
(3 Bände), Berlin, 1963 

E. Mutter: Farbfotografie — Theorie 
und Praxis, Band 4 der Reihe Die wis- 
senschaftliche und angewandte Photo- 
graphie, Wien, New York, 1967 

E. Mutter: Die Technik der Negativ- und 
Positivverfahren, Band 5 der Reihe Die 
wissenschaftliiche und angewandte 
Photographie, Wien, New York, 1955 
Wsewolod I. Pudowkin: Über die Film- 
technik, Zürich, 1961 

H. Schober: Das Sehen, Leipzig, 1970 
H. Weise: Die kinematografische Ka- 
mera, Band 2 der Reihe Die wissen- 
schaftliche und angewandte Photogra- 
phie, Wien, New York, 1955 

G. Wyszecki: Color Science — Con- 
cepts and Methods, Quantitative Data 
and Formulas, New York, 1967 


5.5 Montage 


Bela Baläzs: Der Film, Werden und 
Wesen einer neuen Kunst, Globus-Ver- 
lag, Wien, 1972 (u.a.) 

Andre Bazin: Montage interdit, in 
Qu’est-ce que le cin&ema?, I, Paris, 1958 
Andre Bazin: Die Evolution der Film- 
sprache, in Materialien zur Theorie 
des Films, München, 1971 


Sergei M. Eisenstein: 
Aufsätze, Berlin, 1960 

Sergei M. Eisenstein: 
Aufsätze, I, Zürich, 1963 


Jörg-Peter Feurich: Istdie Montage die 
Syntax des Films?, Kirche und Film, 
11, 1970 


Jean-Andre Fieschi / Claude Ollier: 
Der Film — Sprache oder Ausdruck ?, 
Akzente, 3, 1968 

Jean-Luc Godard: Schnitt, meine schö- 
ne Sorge, in Godard / Kritiker, Mün- 
chen, 1971 

Hilmar Hoffmann: Marginalien zu einer 
Theorie der Filmmontage, Bochum, 
1969 

Pierre Kandorfer: Material zur Film- 
kunde, Köln, 1975 

Donald Richie: Yasuiro Ozu und die 
Syntax seiner Filme, Film 3, 1963 
Andre Malraux: Versuch einer Psycho- 
logie des Films, DOK 50, Film und Kul- 
tur, Stuttgart, 1950 

Christian Metz: Semiologie des Films, 
München, 1972 

Wsewolod I. Pudowkin: Über die Film- 
technik, Zürich, 1961 

Karel Reizs: The Technique of Film 
Editing, London, New York, 1953 
Viktor Schklowskij: Schriften zum Film, 
Frankfurt, 1966 


Ausgewählte 


Gesammelte 


5.6 Dokumentarischer Film 


Werner van Appeldorn: Der dokumen- 
tarische Film, Dümmler-Verlag, Bonn, 
1970 

Andre Bazin: Der französische Kultur- 
und Dokumentarfilm, Filmforum 10/54 


Bertolt Brecht: Der Dreigroschenpro- 
zeß, in Bertolt Brechts Dreigroschen- 
buch, Frankfurt, 1960 

Jean Epstein: Cinema, Paris, 1955 
Robert Flaherty: Film — die Sprache 
des Auges, in Robert Flaherty, Berlin, 
1964 
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John Grierson: Grierson und der Doku- 
mentarfilm, Gütersloh, 1947 

Howard Hawks: Die Kamera in Augen- 
höhe, Filmkritik, 1/68 

Hilmar Hoffmann: Eine Chronik des 
Kultur- und Dokumentarfilms, Filmfo- 
rum, 10/59 — 9/60 

Siegfried Kracauer: Theorie des Films, 
Suhrkamp-Verlag, Frankfurt, 1964 
Wilhelm Roth : Dokumentarfilm — Erin- 
nerung — Manipulation — Verdrän- 
gung — Zerstörung — Propaganda- 
film, Filmkritik, 7/72 

Anna-Lena Wibom / Rune Hassner: Die 
bitteren Jahre, Der soziale amerikani- 
sche Dokumentarfilm der dreißiger 
Jahre, Westdeutsche Kurzfilmtage, 
Oberhausen, 1971 


5.7 Expose - Treatment - 
Drehbuch 


Michelangelo Antonioni, Michele Man- 
ceaux: Gespräch, Filmkritik, 8/61 

Bela Baläzs: Der Film, Werden und 
Wesen einer neuen Kunst, Globus-Ver- 
lag, Wien, 1972 

Bela Balaäzs: Der Geist des Films, Wil- 
helm Knapp-Verlag, Halle/S., 1930, 
und Makol-Verlag, Frankfurt. 1972 
Andre Bazin: Pour un cinema impur: 
Defense de l’adaptation, in Qu’est-ce 
que le cinema’, Il, Paris, 1959 

Lotte Eisner: Dämonische Leinwand, 
Wiesbaden, 1955 

Lotte Eisner: Murnau, Velber, 1967 
Pierre Kandorfer: Drehbuch, aus Mate- 
rial zur Filmkunde, Köln, 1975 

Kurt Pinthus: Das Kinobuch, Leipzig, 
1913, Zürich, 1963 


5.8 Filmhistorische 
Persönlichkeiten / Starkult 


Kenneth Anger: 
Bonn, 1961 


Hollywood-Babylon, 
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Tim Cawkwell/John M. Smith: The 
World Encyclopedie ofthe Film, Litera- 
ry Services & Productions Ltd., Lon- 
don, 1972 

Marguerite Enkgberg: Asta Nielsen, 
Verband der Deutschen Filmklubs, 
1967 

Benno Klapp: Marlon Brando, Film, 
1956/3 

Edgar Morin: Les Stars, Paris, 1957 
Edgar Morin: Die Stars, München, 1971 
Enno Patalas: Sozialgeschichte der 
Stars, Hamburg, 1963 

Hans Schiebelhuth: Asta Nielsen, in 
Expressionismus, Literatur und Kunst 
1910— 1923, Marbach 1960 

Jerry Lewis: Wie ich Filme mache, 
München, 1974 

Josef von Sternberg: Ich Josef von 
Sternberg, Velber, 1967 


5.9 Einführung / Amateurfilm 


H. J. Backhaus/M. Köhler: Kleine Ama- 
teurfilmtechnik, Leipzig 

H. Dobbert/H. Koleczko: Filmtaschen- 
buch, Leipzig 

Gerhard Haufler: Filmen — aber rich- 
tig!, München 

R. Hempel: Filmideen — fix und fertig, 
Leipzig 

Achim Lange: So sollte man filmen, 
Berlin 

Hellmut Lange: Handbuch der Schmal- 
filmtechnik, Berlin 

HellmutLange: Schmalfilmen mit allen 
Schikanen, Berlin, 1974 

Ryszard Kreyser: Schmalfilm ohne 
Fehler, Leipzig, 1973 

H. C. Opfermann: Die neue Ton-Schu- 
le, München, 1969 

H. C. Opfermann: Kleine Schmalfilm- 
Schule, München, 1973 

Opfermann / Kramer: Neue Trickfilm- 
Schule, München 

Reff / Vasarhelyi: Filmtrick — Trick- 
film, Leipzig, 1972 


Tony Rose: Besser filmen ist keine 
Kunst, Düsseldorf 


Sebastian / Kramer: Tricks und Titel, 
München 

Peter Stüber: Praxis der Schmalfilm- 
vertonung, Berlin 

Klaus Unbehaun: So wird gefilmt, Mün- 
chen 


Gustav Zimmermann: Deineersten Fil- 
me, Berlin 


5.10 Filmwirtschaft 


H. von Boehmer / H. Reitz: Der Film 
in Wirtschaft und Recht, Berlin, 1933 
Peter Bächlin: Der Film als Ware, Ba- 
sel, 1947 

H. Bergner: Versuch einer Filmwirt- 
schaftslehre, 1—4, 1962—1966 

Walter Dadek: Die Filmwirtschaft, Mün- 
chen, 1957 

W. Hürfeld: Die optimale Unterneh- 
mensgröße in der Filmproduktion, 
München, 1959 
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H. Traub / H. W. Lavies: Das deutsche 
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C. Vincent: Bibliografia generale del 
Cinema, Rom, 1953 


Repertoire mondiale des p&eriodiques 
cin&matographique, Brüssel, 1960 
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1952—1962, Zürich, 1963— 1965 


5.12 Periodika 

Cinema, Fährhausstr. 22, 2 Hamburg 
76 

Film- und TV-Kameramann, 
chenstr. 21, 8 München 90 


Fernseh- und Kino-Technikum, Wil- 
helmstr. 42, 62 Wiesbaden 


Film-Dienst, Ursulaplatz 1, 5 Köln 1 
Film-Echo/Filmwoche, Wilhelmstraße 
42, 62 Wiesbaden 
Filmtheaterpraxis/Werbung heute, Wil- 
helmstr. 42, 62 Wiesbaden 

Hörfunk und Fernsehen, Nußbaumstr. 
6, 8 München 15 

Österreichische Film- und Kino-Zei- 
tung, Zollergasse 17, Wien VI 
Rundfunktechnische Mitteilungen, 
Wulfsdorfer Weg 26, 2 Hamburg 67 
Rundfunk und Fernsehen, Heimhuder 
Str. 21, 2 Hamburg 13 
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6 Branchen-Übersicht 


Institutionen und 
Verbände 


Arbeitsgemeinschaft der Film- und Fern- 
sehproduzenten Nordrhein-Westfalen 

e. V., Kontaktadresse: Alfred Noell, Mülhei- 
mer Str. 61,506Berrg. Gladbach 2, 
T.02202-54033 und Vorsitzender 02502- 
6649 
Arbeitsgemeinschaft der Filmjournalisten 
e.V., Welserstr. 25, 1 Berlin 30, 
T.030-246848 

Arbeitsgemeinschaft der Filmjournalisten 
e.V. in der FIPRESCI, Nordenstr. 5, 

8 München 40, T.089-2800376 
Arbeitsgemeinschaft Hamburger Filmher- 
steller Kooperative, Tonndorfer Hauptstr. 
90, 2 Hamburg 70, T. 040-66882333 
Arbeitsgemeinschaft Neuer Deutscher 
Spielfilmproduzenten e. V., Agnesstr. 14, 
8 München 40, T. 089-2 717430 
Arbeitsgemeinschaft Rundfunkwerbung, 
Breite Str. 92-98, 5 Köln, T. 0221-233931 
Arbeitsgemeinschaft z. Nachwuchsförde- 
rung für Film und Fernsehen, Rothenbaum- 
chaussee 132-134, 2 Hamburg 13, 

T. 040-4132667 

Arbeitsgruppe fürkommunale Filmarbeit 
e.V., Saalgasse 19, 6 Frankfurt, 

T. 0611-2954 95 

Arbeitskreis der Filmklubs, Otto-Weiß-Str. 
13, 635 Bad Nauheim, T. 06032-6817 


Berliner Festspiele GmbH, Bundesallee 
1-12, 1 Berlin 15, T. 030-8822081 


Berliner Filmclub 1949 e. V., Bruchsaler 
Str. 13, 1 Berlin 31, T. 030-853213 
Betriebswirtschaftliche Beratungsgesell- 
schaft für Filmtheater e. V., Eppendorfer 
Baum 25, 2 Hamburg 20, T. 040-470071 
Bundesarbeitsgemeinschaft für Jugend- 
filmarbeit und Medienerziehung, Melatener 
Str. 106, 5100 Aachen, T. 0241-689 14 


6.1 
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Bundesfachgruppe Bühne - Film—Fernse- 
hen/BFFin der DAG, Karl-Muck-Platz 1, 
2 Hamburg 36, T. 040-349151 


Bundesfilmarchiv, Am Wöllershof 12, 

54 Koblenz 1, T.0261-3991 
Bundesverband für Fernseh- und Filmre- 
gisseure in Deutschland e. V., Seestr. 13, 
8 München 40, T. 089-3440 26 
Bundesverband der Phonographischen 
Wirtschaft e. V., Katharinenstr. 11, 

2 Hamburg 11, T.040-36 7513 
Bundesverband Deutscher Fernsehprodu- 
zenten e.V., Widenmayerstr. 34, 

8 München 22, T. 089-2235 35 
Bundesverband Deutscher Film- und AV- 
Produzenten e. V., Langenbeckstr. 9, 

62 Wiesbaden, 06121-306200 
BVK-Berufsverband Kamera, Steinds- 
dorfstr. 4, 8 München 22, T. 089-297223 
DEGETO FILM GMBH, Bertramstraße 8, 6 
Frankfurt/M. T.06 11-1 5091 und Arnulfstr. 
2,8 München, T. 089-59901 

Der Filmbeauftragte der Evangelischen Kir- 
che in Deutschland, Jakordenstr. 8, 

5 Köln 1, T. 0221-123696 

Deutsche Film- und Fernsehakademie 
Berlin GmbH, Pommernallee 1, 1 Berlin 19, 
T.030-30361 

Deutsche Gesellschaft f. Filmdokumenta- 
tion, Traubenstr. 9, 62 Wiesbaden 
Deutsche Gesellschaft für Kommunika- 
tionsforschung, Willroider Str. 8, 

8 München 90, T. 089-646948 


Deutsche Industriefilm-Zentrale, Oberlän- 
der Ufer 84-88, 5 Köln 1, T.0221-372017 
Deutscher Autoren-Verband e.V., So- 
phienstr. 2, 3Hannover, T. 05111-322068 
Deutscher Komponisten-Verband, Ber- 
gengrünstr. 28, 1 Berlin 38, 
T.030-8018065 

Deutscher Musikverleger-Verband e.V., 


Friedrich-Wilhelm-Straße 31, 53 Bonn, 
T.0228-238565 


Deutscher Trickfilm-Verbande.V., See- 
hofstr. 98, 1 Berlin 37, T. 030-8174507 


Deutsches Institutfür Filmkunde e.V., 
Breitlacherstr. 96, 6 Frankfurt/M., 
T. 0611-784062 


Deutsches Rundfunk-Archiv, Bertram-Str. 
8, 6 Frankfurt, T. 0611-550666 

DIN Deutsches Institut für Normung e. V., 
Burggrafenstr. 4-10, 1 Berlin 30, 

T. 030-26011 

Evangelische Filmarbeit, Friedrichstr. 34, 
6 Frankfurt/M. 17, T.06 11-729146 
Export-Union des Deutschen Films e.V., 
Türkenstr. 93, 8 München 40, T. 
089-390095 

Fachverband der Medienberater FdMe.V., 
Hegnacher Str. 30, 7050 Waiblingen- 
Hohenacker, T.07151-22206 
Fachverband Film- und Diapositivwerbung 
e.V., Oberhofenstr. 1, 2 Hamburg 1 
Fachverband Rundfunk und Fernsehen, 
Stresemann-Allee 19, 6 Frankfurt/M. 70, 
T.0611-63021 

Filmbewertungsstelle Wiesbaden, Post- 
fach 129226, 62 Wiesbaden 12, 

T. 061 21-67044 


Filmförderungsanstalt- Bundesanstalt des 
öffentlichen Rechts, Budapester Str. 41, 

1 Berlin 30, T. 030-261 6006 

Filmklasse Staatliche Kunstakademie, Eis- 
kellerstr. Lokal 34, 4 Düsseldorf, 
T.0211-10991 
Filmtransportringe.V.,Lohe Straße 26, 

2 Hamburg 65, T. 040-6070890 
Forschungszentrale Kölner Institut für 
Massenkommunikation e. V., Leyboldstr. 
62, 5 Köln 51, T. 0211-384385 

Freiwillige Selbstkontrolle der Filmwirt- 
schaft/FSK, Langenbeck 9, 62 Wiesbaden, 
T. 06121-307084 
Freunde der Deutschen Kinemathek e.V., 
Welserstraße 25, 1 Berlin 30, 
T.030-2111725 
Friedrich-Wilhelm-Murnau-Stiftung, Lan- 
genbeckstr. 9, 62 Wiesbaden, 

T. 06121-305418 


German Educational Television Network, 
666 Fifth Avenue, 10019 New York, 
T.001212-246 1980 


Gesellschaft fürmusikalische Auffüh- 
rungs- und mechanische Vervielfältigungs- 
rechte/GEMA, Bayreuther Straße 37-38, 

1 Berlin 30, T. 030-21041 


Gemeinschaftswerk der Evangelischen 
Publizistik e. V., Friedrichstr. 2-6, 

6 Frankfurt/M. 17, T.0611-7157-1 
Genossenschaft Deutscher Bühnenange- 
höriger, Feldbrunnenstr. 74,2 Hamburg 
13, T.040-445185 

Gilde Deutscher Filmkunsttheater e. V., 
Postfach 1780, 68 Mannheim N 3, 
T.0621-23123 

GÜFA Gesellschaft zur Übernahme und 
Wahrnehmung von Filmaufführungsrech- 
ten mbH, Postfach 1402.06, 4 Düsseldorf, 
T.0211-634011 

Hamburger Filmbüro e.V., Friedensallee 7, 
2Hamburg 50, T.040-391747 
Hans-Bredow-Institutf. Rundfunk u. Fern- 
sehena. der UniversitätHamburg, Heim- 
huder Str. 21,2 Hamburg 13, 

T. 040-4471 78 

Hauptverband Deutscher Filmtheater e.V., 
Langenbeckstr. 9, 62 Wiesbaden, 

T. 06121-306660 

Hochschulefür Fernsehen undFilm, 
Ohmstr. 9-11, 8 München 40, 
T.089-238040 

Institut für den Wissenschaftlichen Film, 
Nonnenstieg 72, 34 Göttingen, 
T.0551-202103 

Institutfür Filmgestaltung, Am Hochsträß 8, 
79 Ulm/Donau, T. 0731-30010 
InstitutfürFilmundBild in Wissenschaft 
und Unterricht /FWU, Bavaria-Filmplatz 3, 
8022 Grünwald, T.0811-64971 
Zweigstelle Berlin: Schützallee 27-29, 

1 Berlin 37, T. 030-801 5076 

Institut für Film- und Fernsehkunde Dr. 
Pierre Kandorfer, Steinrutschweg 19, 

5 Köln 71, T.0221-5903638 

Institutfür Rundfunkrecht an der Universi- 
tät Köln, Robert-Koch-Str. 26,5 Köln 41, 
T.0221-416613 
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Institut für Rundfunktechnik GmbH, Flo- 
riansmühlstr. 60, 8 München 45, 
T.089-38591 


Institut für Urheber- und Medienrecht e. V., 
Amalienstr. 10, 8 München 2, 
T.089-281140 

InstitutJugend Film Fernsehen e. V., Wal- 
therstr. 23,8 München 2, T. 089-5391 71 
Interessengemeinschaft der Filmexporteu- 
re e. V., Pienzenauer Str. 4, 8 München 80 
Internationales Forum des Jungen Films, 
Budapester Str. 50, 1 Berlin 19, 
T.030-2136030 

Internationales Theater-Institute. V./Zen- 
trum Bundesrepublik Deutschland, Bun- 
desallee 23, 1 Berlin 31, T. 030-86 0348 
Internationale Vereinigung für Film- und 
Fernsehwissenschaft Wien— München- 
Zürich, Willroider Str. 6, 8 München 90, 

T. 089-646948 

Jury der Evangelischen Filmarbeit, Im 
Mainfeld 42, 6 Frankfurt/M. 71, 

T. 06 11-672980 

Konferenz der Landesfilmdienste für Ju- 
gend- und Erwachsenenbildungin der 
BRD e.V., Rheinallee 59,53 Bonn 2, 
T.0228-355002 

Kirchliche Zentralstellefür Medien, Kai- 
serstr. 163,53 Bonn, T. 0228-103-1 
Normenausschuß Kinotechnik, Burggra- 
tenstr. 4-10, 1 Berlin 30, T. 030-26 01/429 
Österreichische Gesellschaft für Filmwis- 
senschaft/Österreichisches Filmarchiv, 
Rauhensteingasse 5, A 1010 Wien 
Rundfunk-Betriebstechnik GmbH, Wallen- 
steinstr. 119, 85 Nürnberg, 
T.0911-612077 
Rundfunk-Fernseh-Film-Union/RFFU im 
DGB, Klarastr. 19, 8München 19, 

T. 089-1820 261 

Schule fürRundfunktechnik, Wallen- 
steinstr. 121, 85 Nürnberg, 
T.0911-612045 

Society of Motion Pictures and Television 
Engineers/SMPTE, 862 Scarsdale Ave. 
Scarsdale/N.Y. 10583, USA 
Spitzenorganisation der Filmwirtschaft 
e.V./SPIO, Langenbeckstr. 9, 

62 Wiesbaden, T. 061 21-307084/85 
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Stiftung Deutsche Kinemathek, Pommern- 
allee 1, 1 Berlin 19, T.030-3036234 
Union Deutscher Künstleragenten e. V./ 
UDK, Grillparzerstr. 30, 61 Darmstadt, 

T. 06151-373900 
VerbandderFilmverleihere. V., Langen- 
beckstr. 9, 62 Wiesbaden, 

T. 061 21-3064 75 

Verband der Hörfunk- und Fernsehteilneh- 
mer des Saarlandes, Goethestr. 8, 

6682 Ottweiler 1/Saar, T.06824-4922 
Verband Deutscher Filmmanager, Hol- 
beinstr. 16, 8 München 80, T.089-472619 


Verband Deutscher Kameramänner, Aka- 
zienweg 1, 2081 Ellerbek/Hamburg, 
T.04101-31500 


Verband Deutscher Spielfilm-Produzenten 
e.V., Beidestr. 8-9, 8 München 23, 
T.089-391123 


Verband Deutscher Tonmeister e. V./c/o 
SFBBerlin, Masurenallee 8-14, 1 Berlin 
19, T. 030-404 1816 


Verband Deutscher Werbefilmproduzen- 
ten e.V., Am See 2, 2073 Lütgensee, 
T.04154-70413 


Verband Technischer Betriebe für Film und 
Fernsehen e. V., Kurfürstendamm 179, 
1 Berlin 15, T. 030-881 7209 


Vereinigung Deutscher Musik-Bearbeiter 
e.V., Konstanzer Str. 64, 1 Berlin 15, 
T. 030-8812465 


Vereinigung der Industriefilmproduzenten 
e. V./VIP, Tonndorfer Hauptstr. 90, 
2 Hamburg 70, T. 040-6655 113 


Vereinigung der Rundfunk- Film- und Fern- 
sehschaffenden (VRFF)-Bundesverband, 
Postfach 310125, 65 Mainz 31, 

T. 06131-704348 


Verwertungsgesellschaft Wort, Lenbach- 
platz 4/\V, 8 München 2, T. 089-593691 


Wissenschaftliches Institut für Jugend- und 
Bildungsfragen in Film- und Fernsehen, 
Waltherstr.23,8 München 2, 
T.089-533020 


Zentrale Bühnen-, Fernseh- und Filmver- 
mittlung der Bundesanstalt für Arbeit, Feu- 
erbachstr. 42, 6 Frankfurt/M. 1, 
T.0611-71111 


6.2 Ateliers für Spielfilm 


Alster-Studios, Melhopweg 12, 2Hamburg 
65, T.040-6051011 

Ammersee Film-Atelier GmbH, Herrschin- 
ger Str. 13, 8084 Inning am Ammersee, 
T.08143-321/268 

Arnold & Richter KG, Türkenstr. 89, 

8 München40,T.089-38091 
Atelierbetriebe Bendestorf GmbH, 

2106 Bendestorf/Harburg, T.04183-2065 
Atelier Enzenauer, Film- u. Fernsehstudio, 
Kurfürstenstr. 6, 5 Köln 1, T. 0221-32 7433 
Atelier H. Koch KG, Dorfener Weg 5, 
8201 Hohenthann, T.008065-659 
Audio-Video-Studio, Freigrafenweg 20, 
46 Dortmund 15, T. 0231-371198 
Bavaria Atelier GmbH, Bavariafilmplatz 7, 
8022 Geiselgasteig, T. 089-64991 
Berliner Union-FlIm GmbH & Co. Studio 
KG, Oberlandstr. 26-35, 1 Berlin 42, 
T.030-7594-1 

Brunner & Eisenreich GmbH, Obere La- 
gerstr. 19,8039 Puchheim-Bhf. b. Mün- 
chen T.089-806026 

CCG Film und Filmatelier Haselhorst, Ver- 
längerte Daumstr. 16, 1 Berlin 20, 

T. 030-334 2001 

CobrafilmConradKG, Merscheider Str. 
77-79, 565 Solingen-Ohligs, 
T.02122-331011 

Condor-Film AG/Studio Bellerive, 
Kreuzstr. 2, CH-8034 Zürich, 
T.00411-2518080 

Diaton Film- und Tonstudio oHG, Linden- 
schmitstr. 34-38, 8 München 70, 
T.089-778222 

Diehl Film und Verlag KG, Killerstr. 7, 
8032 Gräfelfing, T.089-852048 
Fernsehstudio München, Atelierbetriebs- 
ges. mbH, Bahnhofstr. 33, 8043 Unterföh- 
ring, T.089-92151 
FilmatelierHaselhorst GmbH, Verl. 
Daumstr. 16, 1 Berlin 20, T. 030-3342001 
Filmstudio Dr. Fischerkoesen, MainzerStr. 
233,53Bonn2, T. 0228-34 3034 


Filmstudio Havelchaussee GmbH & Co. 


Havelchaussee 59-61, 1 Berlin 19, 
T.030-3045431 

Filmstudio Langhanke, Seehofstr. 24, 
1 Berlin 37, T. 030-8111385 

Gimbel, Heiner E., Filmtrick & Trickfilm, 
Mühlenweg 41, 2806 Oyten, 
T.04207-1886 


Imatel, Film- u. Tonatelier GmbH, Theodor- 
Heuss-Str. 23, 7 Stuttgart 1, 
T.0711-292011 


Info-Studios Rhein-Ruhr Atelierges. mbH, 
Robert-Bosch-Str. 3, 4019 Monheim- 
Baumberg, T.02173-61071-73 
Insel-Film-Ateliers, 801 3Haar b. München, 
T.089-467225 

Internationale Film-Union GmbH, Haus 
Calmuth, Postfach 1250, 548 Remagen, 
T.02642-22041 

Jacobi, Peter-Filmproduktion, Dannek- 
kerstr. 23b, 7 Stuttgart 1, T.07 11-234401 
Kubisch-Studio Ges. mbH, Elisabethstr. 
84, 4 Düsseldorf 1, T.0211-345031 


Langhanke, Franz Joseph, Seehofstr. 24, 
1 Berlin 37, T. 030-811 1385 


Heinz Pütz, Engelstr. 1-5, 5Köln 91, 
T.0221-853629 

Wolfgang Redel, Kottbusser Damm 76, 

1 Berlin 61, T. 030-691 6370 

Rob Film, Hohenstaufenstr. 17b, 7 Stuttgart 
1, T.07 11-64 1568 

Manfred Schmidt Produktion GmbH, 

8194 Ambach am Starnberger See, 

T.081 77-207 


Schönbrunn-Film, Neubaugasse 1, 
A-1070 Wien, T. 043222-932265 
Studio Bardeleben KG, Film- u. AV-Pro- 
duktion, Blöckhorn 22, 2 Hamburg 65, 
T. 040-601 7831 


Studioblitz-Anlagen Horst von Bröckel KG, 
Alsterdorfer Str. 2a, 2 Hamburg 60, 
T.040-462956 

Studio-Diehl, Diehl Film und Verlag KG, 
Killerstr. 7,8032 Gräfelfing, 

T. 089-852048 

Studio Hamburg Atelier GmbH, Tonndorfer 
Hauptstr. 90, 2 Hamburg 70, 

T. 040-66882222 





Studio Ost Atelierges. mbH, Härtingerstr. 
20, 8 München 60, T.089-8111044 
Taunus Film GmbH, Unter den Eichen, 
62 Wiesbaden, T. 06121-521025 
Telefilm Saar GmbH, EschbergerWeg65, 
66 Saarbrücken, T. 0681-81 0081 
Thurnau-Film GmbH, Brandenburgische 
Str. 38, 1 Berlin 15, T. 030-8853004 
Ton-Bild-Studio BerlinGmbH, Mühlenstr. 
52, 1 Berlin 46, T.030-7755026 

TTV Gesellschaftf. Tontechnik in Film und 
Fernsehen mbH, Verl. Daumstr. 16, 

1 Berlin 20, T. 030-334.4071 
Turnus-Film, CH-8605 Gutenswil/Zürich, 
T. 004 11-9454486 

tv-star Atelier GmbH, Tulbeckstr. 27-29, 
8 München 2, T. 089-50104 

TV Studio GmbH, Schulauer Moorweg 25, 
2 Wedel b. Hamburg, T. 041 03-6068 


UTV-Film, Am Kranichsberg, 3Hannover, 
T. 0511-816041 

VTBVideo-Trick Berlin Ges.f. Film-u. 
Fernsehbearbeitung mbH, Eiswerderstr. 
18, 1 Berlin 20, T.030-3358047 
Videothek Electronic TV Produktion, 
Jakob-Schickstr. 17,6503 Mainz-Kastel, 
T. 061 34-4031 

dto. Havelchaussee 161, 1 Berlin 19, 

T. 030-30454 31 

Wagner Filmatelier GmbH, Aribonenstr. 5, 
8 München 80, T. 089-688852 
WDS-Film-Service, Göllnerstr. &-10, 
A-1030 Wien, T. 0043222-735436 


6.3 Fernsehen in der BRD 


Arbeitsgemeinschaft der öffentlich-rechtli- 
chen Rundfunkanstalten in der Bundesre- 
publik Deutschland/ARD, Bertramstr. 8, 

6 Frankfurt/M., T.0611-590607 
Programmdirektion Deutsches Fernsehen, 
Arnulfstr. 42, 8 München 2, T.089-59001 
Institutfür Rundfunktechnik GmbH, Flo- 
riansmühlstr. 60, 8 München 45, 
T.089-38591 

Deutsches Rundfunkarchiv, Bertramstr. 8, 
6 Frankfurt/M., T.0611-550666 
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Rundfunk-Betriebstechnik GmbH, Wallen- 
steinstr. 119a, 85 Nürnberg 80, 

T. 0911-61 2077 

Bayerischer Rundfunk (Fernsehen), Flo- 
riansmühlstr. 60, 8 München 45, 

T. 089--38061 

Hessischer Rundfunk (Fernsehen), Ber- 
tramstr. 8, 6 Frankfurt/M. 1, T. 0611-1551 
Norddeutscher Rundfunk (Fernsehen), 
Rothenbaumchaussee 132-134, 

2 Hamburg 13, T. 040-4131 


Radio Bremen (Fernsehen), Heinrich- 
Hertz-Str. 13, 28 Bremen 33, 

T. 0421-4271 

Saarländischer Rundfunk (Fernsehen), 
Funkhaus Halberg, 66 Saarbrücken, 

T. 0681-6021 

Sender Freies Berlin (Fernsehen), Masu- 
renallee 8-14, 1 Berlin 19, T. 030-3081 
Süddeutscher Rundfunk (Fernsehen), 
Neckarstr. 230, 7 Stuttgart 1, T.07 11-2881 
Südwestfunk (Fernsehen), Hans-Bredow- 
Str., 757 Baden-Baden, T.07221-2761 
Westdeutscher Rundfunk (Fernsehen), 
Appellhofplatz 1,5 Köln 1, T. 0221-2201 
Zweites Deutsches Fernsehen/ZDF, Es- 
sensheimer Landstr., 65 Mainz-Lerchen- 
berg, T. 061 31-701 
TransTelGes.fürdeutsche Fernseh- 
Transkription mbH, Bonner Str. 211,5 Köln 
51, T. 0221-20301 


6.4 Werbefernsehen 


Bayerisches Werbefernsehen GmbH, 
Hopfenstr. 3,8 München 2, T.030-592721 
Norddeutsches Werbefernsehen GmbH, 
Rothenbaumchaussee 159, 2Hamburg 13, 
T. 040-441 92-1 

Rundfunkwerbung Stuttgart GmbH, Nek- 
karstr. 230, 7 Stuttgart 1, T. 0711-2881 
Werbefunk Saar GmbH, Funkhaus Hal- 
berg, 66 Saarbrücken, T. 0681-67058 
Werbung im Rundfunk GmbH, Bertramstr. 
8, 6 Frankfurt/M. 1, T.0611-15091 
Werbung im Südwestfunk GmbH, Hans- 
Bredow-Str. 20, 757 Baden-Baden, 
T.07221-2761 


Westdeutsches Werbefernsehen GmbH, 
Breite Str. 92-98, 5 Köln 1, 
T.0221-233931 


ZDF-Werbefernsehen, Essensheimer 
Landstr., 65 Mainz-Lerchenberg, 
T. 061 31-701 


6.5 Fernseh-Film-Agenturen 
u. Dienste 


CBS News, Bonn-Center A Il 412, 
53 Bonn, T. 02221-225911 


Deutscher Auslandsdienstf. Rundfunku. 
Fernsehen Frh. v. Waltershausen KG, 
DARUF, Konstantinstr. 58, 53 Bonn 2, 

T. 0228-364019 

European Television Service/etes GmbH, 
Bonner Str. 211, 5 Köln 51, T.0221-20301 


Fernseh-Film-Dienst Dr. Pierre Kandorfer 
GmbH, Köln und Los Angeles, Stein- 
rutschweg 19, 5 Köln 71, 
T.0221-5903638 

German Television News, Corbusier- 
Haus, 1 Berlin 19, T. 030-3045555 
Ifage-Filmproduktion GmbH, Unter den Ei- 
chen, 62 Wiesbaden, T. 06121-520081 
NBC National Broadcasting Comp. Televi- 
sion, Kurfürstendamm 226a, 1 Berlin 15, 
T. 030-881 5946 
UPITN-Fernsehnachrichtendienst, Kurt- 
Schumacher-Str. 30, 6 Frankfurt, 
T.0611-20620 


6.6 Fernsehen in Europa 


Radiodiffusion-Television Belge/RTB Bel- 
gische Radio en Televisie/BRT 18, place 
Eugene Flagey, B 1050 Bruxelles 
Danmarks Radio 

Radiohuset, Rosengrnsalle 22, 

DK 1999 Kopenhagen V 

Oy. Yleisradio Ab Finnland 

Pasila, Helsinki 101, Hämeenkatu22C, 
Tampere 

Office deRadiodiffusion-Television Fran- 
gaise/ORTF 

116, Avenue du President Kennedy, Paris 
16€ 


British Broadcasting Corporation/BBC 
Portland Place, London, W. 1 
Radiotelevisione Italiana/RAI 
Viale Mazini 14, 00195 Roma 


Jugoslovenska Radiotelevizija/JRT 
Borisa Kidrica 70, Beograd 


Radiotelevizija Ljubljana 

Tav£arjeva 17, Ljubljana 

Compagnie Luxembourgeoise de Teledif- 
fusion/CLT 

VillaLuovigny/Parc Municipal, Luxem- 
bourg 

Nederlands Omroep Stichting/ NOS 
P.B. 10, Hilversum 

Österreichischer Rundfunk/ORF 
Argentinierstr. 22, A 1041 Wien 
Sveriges Radio 
Radiohuset/Oxenstiernsgaten 20, Stock- 
holm 1 


Schweizerische Radio- und Fernsehge- 
sellschaft/SRG 

Radio- und Fernsehgesellschaft der deut- 
schen und der rätoromanischen Schweiz/ 
RDRS 

Marignanostr. 50, CH 4000 Basel 
Societe de Radiodiffusion et de Television 
de la Suisse Romande/SRTR 

Maison de la Radio, CH 1010 Lausanne 
Societa Cooperativa per laRadiotelevisio- 
ne nella Svizzera Italiana/CORSI 

CH 6903 Lugano-Besso 

Radio Nacional de Espana/Televisiön 
Espanola 

General Yagüe 1, Madrid 


6.7 Filmtechnik (allgemein) 
Aäton, 2, Rue Prösident Carnot, 
F 38001 Grenoble 


AC Filmtechnik Alfred Chrosziel, Hohen- 
zollernstr. 29, 8 München 40 


Arnold und Richter KG, Türkenstr. 89, 
8 München 40 


Austerlitz Electronic, Postfach 606, 
85 Nürnberg 


Beaulieu Cinema, 16, Rue de la Cerisale, 
F 94220 Charenton-le-Pont 
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Canon-Amsterdam NV, Gebouw 70, Schi- 
phol-Oost 


Cinema Products Corporation, 2037, Gran- 


ville Avenue, Los Angeles/California 
90025 

Cinequipment-Europe, Wagmüller Str., 8 
München 22 

Cine 60 Filmtechnik GmbH, Schulstr. 44, 
8 München 19 


HerbertEberle, Dechant-Heimbach-Str.63, 


53 Bonn-Bad Godesberg 

Eclair International, Rue Gaillon, 

F 75002 Paris 

Jarl I. Hoffmann AB, Fjälvägen 14, 

S 43300 Partille V 

KEM Elektronik-Mechanik GmbH, Her- 
lingsburg 16, 2 Hamburg 54 

KinaH.M. Kehl & Co., MeckenheimerStr. 
49a, 53 Bonn 

Mole Richardson Deutschland GmbH, Ho- 
fangerstr. 78, 8 München 8 
Pathe-Schmalfilmtechnik Ing. Paul Schmitt 
KG, Blongarostr. 141, 623 Frankfurt 80 
Ritter Filmgeräte GmbH, Hans-Thomastr. 
3, 68 Mannheim 25 

Sachtler GmbH, Osterwaldstr. 10, 

8 München 40 

D. Scharschmidt-Studioausrüstung, Ger- 
notstr. 11,8 München 13 

Willi Schmid-Filmgeräte, Bahnhofstr. 1, 
844 Straubing/B. 

W. Steenbeck & Co., Hammer Stiendamm 
27/29, 2 Hamburg 76 

Studio Hamburg Atelierbetriebsges. mbH, 
Tonndorfer Hauptstr. 90, 2 Hamburg 70 
W. Vinten GmbH, Mechenstr. 55, 53 Bonn 
4 

Dedo Weigert Film GmbH, Rottmannstr. 5, 
8 München 2 


I. Weinberger-Photoinstrumentation, Förr- 
libuckstr. 110, CH 8005 Zürich 


6.8 Filmkameras 


Aäton, 2, Rue President Carnot, 
F-38001 Grenoble, T. 0033 76-44 1432 
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Arnold & Richter Cine Technik GmbH & 
Co. Betriebs KG, Türkenstr. 89, 

8 München 40, T. 089-3809-240 
Beaulieu Cinema, 16, Rue de la Cerisaie, 
F-94220 Charenton-le-Pont, T. 8931830 
Chrosziel, Alfred, Hohenzollernstr. 89, 

8 München 40, T.089-2711121 

Cinema ProductsCorp.- Alfred Chrosziel, 
Hohenzollernstr. 89, 8 München 40, 
T.089-2711121 

Dedo Weigert Film GmbH, Rottmannstr. 5, 
8 München 2, T. 089-525064 
Onasch-KG Kamera-Vertrieb, Eisen- 
zahnstr. 14/15, 1 Berlin 31, 

T. 030-8923203 

Schweizer AG Film- und Videotechnik, Alt- 
marktstr. 96, CH-4410 Liestal, 

T. 0041 61-91 4443 

Studio Hamburg Atelier GmbH, Tonndorfer 
Hauptstr. 90, 2 Hamburg 70, 
T.040-66882222 


6.9 Kine-Rohfilm 


Agfa-Gevaert AG, 509 Leverkusen-Bayer- 
werk, T.0214-304516 

Beroflex AG, Uhlandstr. 158, 1 Berlin 15, 
T. 030-881 2011 

CF-Color-Film, Kaufinger Str. 25, 

8 München 2 

3M Deutschland GmbH, Denninger Str. 
25, 8 München 81, T. 089-924 71 

Fuji Kine Film Vertriebsges. mbH, Ballin- 
damm 5, 2 Hamburg 1, T.040-330990 
Kodak AG, Hedelfinger Str., 7 Stuttgart 60, 
T. 0711-40111 

ROWI International Robert Widmer, Rob.- 
Widmer-Str. 4, 8858 Neuburg/Donau, 
T.08431-7047-8 


6.10 Kopierwerke 


AFB- Allgemeine Filmbearbeitungs- 
GmbH, Tempelhofer Damm 12-18, 

1 Berlin 42 

Alltransfer-Überspielungsges. f. audiovi- 
suelle Produkte mbH & Co.KG, Tonndorfer 


Hauptstr. 90, 2000 Hamburg 70, Zweignie- 
derlassung: Harzer Str. 39-46, 1 Berlin 44 
Arnold & Richter KG, Türkenstr. 89, 

8 München 40 

Atlantik Filmkopierwerk GmbH, Melhop- 
weg 2-6, 2 Hamburg 65 
BavariaKopierwerk GmbH, Bavariafilm- 
platz 7, 8022 Geiselgasteig 

Berola Film, Schlachthofstr. 11, 

855 Forchheim 

Blow up Film-Technik GmbH, Karl Kres- 
ling. Georginenstr. 13, 8 München 21 
Cinegram AG -Filmlaboratorien, 3, rue 
Beau-Site, CH 1203 Geneve 
Egli-Filmtechnik AG, Gärtnerstr. 5, 

CH 86 Dübendorf 

. Film 16, Pittinger Str. 23, 

8025 Unterhaching/München 

Filmtechnik 16, C. A. Stachelscheid, 
Albertstr. 111, 4 Düsseldorf 

FKL Filmkopierbetrieb in Lankwitz GmbH, 
Mühlenstr. 46-54, 1 Berlin 46 
Geyer-Werke GmbH, Sieker Landstr. 41, 
2Hamburg 73 

Geyer-Werke GmbH, Harzer Str. 39-46, 

1 Berlin 44 

Geyer-Werke GmbH, Bahnhofstr. 33, 
8043 Unterföhring/M. 

Bernd Gürtler, Film- u. Videotechnik, 
Niedermayerstr. 9, 8 München 80 

Hadeko Filmtechnik GmbH, Graf-Lands- 
berg-Str. 2-4, 404 Neuss/Rhein 

HeLas Film Kopier GmbH, Richildenstr. 6, 
8 München 19 

H-Film, Deutsche Generalagenturd. Fa. 
Humphries Film Laboratories, Ltd., Kirch- 
platz 7, 7063 Welzheim 

Ifage Filmprod. GmbH, Unter denEichen, 
62 Wiesbaden 

IIIge-Film UmkehrentwicklungGmbH, 
Ahornallee 39, 1 Berlin 39 

Internationale Film Union GmbH, Haus Cal- 
muth, Postfach 1250, 548 Remagen/Rhein 
Kinax Wilhelm Ax KG, Am Zwingel 2, 

634 Dillenburg 

Roensch-Kopierwerk, Floriansmühlstr. 60, 
8 München 45 


Taunus-Film GmbH, Unter den Eichen, 
62 Wiesbaden 

Universal Film Laboratory Ltd., Pischekstr. 
41, 7 Stuttgart 1 

VAM Video Atelier München GmbH, 
Leuchtenbergring 20, 8 München 80, 
T.089-472039 

HorstVeit, Hermann-Linng-Str. 12, 

8 München 2 

Wien-Film, Kopierwerk Grinzing, Engels- 
hofeng. 2, A 1238 Wien, T.882541-0 
Bayerische Schmalfilm-Gesellschaft, 
Adelgundenstr. 11, 8München 22 


6.11 Verleih und Vertrieb 


AB-Filmverleih GmbH, Fachnerstr. 30, 

8 München 21, T. 089-575000 
Accord-Film-Verleih GmbH, Weseler Str. 
65, 4 Düsseldorf, T. 02 11-620640 
Action 1 GmbH & Co.KG, Gustav Ehmck, 
Maria-Eich-Str. 71, 8032 Gräfeling, 
T.089-8544080 
AdriaFilm-VerleihGmbH & Co.KG, 
Bayerstr. 37, 8München 2 
Äquator-Filmverleih, Große Düwelstr. 55, 
3 Hannover 1, T. 0511-855373 

Agulnik, Walter, Filmverleih, Diesterweg- 
platz 50, 6 Frankfurt 70, T.0611-623965 
Aktuell-Film, Charlottenstr. 1,4 Düssel- 
dorf, T. 02 11-365269 

Alemannia Filmverleih GmbH, Graf-Adolf- 
Str. 108, 4 Düsseldorf 1, T. 0211-3533 31 
dto. Rauchstr. 8, 8 München 80, T.089- 
989591 

Alfia-Allgem. Filmauswertung Geiger & Co. 
GmbH, Kaiserstr. 69, 6 Frankfurt/M. 
Alhambra Filmverleih GmbH, Friedrich- 
Ebert-Str. 12, 4 Düsseldorf, 
T.0211-352972 

Anka-Film GmbH, Girmes Kreuz 76, 
4044 Kaarst 

Anker-Film GmbH, Sternwartstr. 13, 

8 München 8, T.089-980620 

A.-P.Film Allgem. Produktionsverleih 
GmbH, Ateliergelände, 2101 Bendestorf 
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Apollo-Film Verleih, Hans Madsack GmbH, 
Taunusstr. 52/60, 6 Frankfurt, 
T.0611-233638 

Apollo-Filmverleih GmbH, Raschigstr. 100, 
67 Ludwigshafen, T.0621-552088 
Arabella-Film-Verleih GmbH, Charlot- 
tenstr. 1, 4 Düsseldorf, T. 0211-3545 73 
Arbeitsgemeinschaft Kino e.V. von Melle- 
Park 17, 2Hamburg 13 

Arco-Filmverleih, Dachauer Str. 16 (b. 
Stern-Film), 8München 70, 
T.089-594574 

Arsenal Stefan Pau! KG, Postfach 2163, 
74 Tübingen, T.070 71-21 1073 
AscotFilm Hamburg, IngmarBauer, Lott- 
beker Feld 3, 2 Hamburg 67, 

T. 040-6039456 

AS-Film GmbH, Alexanderstr. 30, 

4 Düsseldorf, T. 02111-325248 
Atlantis-Film-GmbH, Römerstr. 14, 

8 München 40, T. 089-34 5961 

Atlas Film + AVGmbH &Co., Ludgeristr. 
14-16, 41 Duisburg 1, T. 0203-30 80 
Altas International Film GmbH, Burgstr. 7, 
8 München 2, T. 089-22 7525 
Audiovision 2002 Vertriebs-GmbH, 
Waldstr. 22, 609 Rüsselsheim, 
T.06142-62056 

AV-Film GmbH, Oskar-Messter-Str. 15, 
8045 Ismaning, T.089-965419 
Avis-Film Alfred Codona, Taunusstr. 
52/60, 6 Frankfurt, T. 06111-234485 
Avis-Film GmbH, Fürther Str. 5, 1 Berlin 30, 
T.030-241405 

dto. Leopoldstr. 62, 8 München 40, 

T. 089-3960 20 

Barberina-Film Waltraut Rohlfs, Eppendor- 
fer Landstr. 9, 2 Hamburg 60, 

T. 040-4602457 

Basis-Film Verleih GmbH, Güntzelstr. 60, 
1 Berlin 31, T.030-8533035 

Bauer GmbHu. Co. KG, Kleppingstr. 4, 
46 Dortmund 1,T. 0231-5281 73 

Benra, Karlheinz, Spanischer Filmverleih/ 
Cinema Italiano, Raschigstr. 100, 

67 Ludwigshafen, T.0621-552088 
Bertelsmann, Reinhard Mohn oHG, Club- 
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dienst, Postfach 5555, 483 Gütersloh 1, 
T.05241-801 

Bollig Bosch, Lichtspielges. mbH, Freili- 
grathstr. 46, 6 Frankfurt 60, T.0611- 
429279 

ner, Jürgen A., Obere Klinge 14, 
836 Coburg 1, T.09561-5059 

Dr. CämmererFilmvertrieb, Leopoldstr. 18, 
8 München 40, T. 089-391025 
Ceres-Film-Verleih GmbH, Sendlinger 
Tor-Platz 10, 8München 2 
CFC-Contakt-Film GmbH, Hüttenstr. 40, 
4 Düsseldorf 1, T. 0211-374024 


C.H.-Filmverleih, Hoffmannstr. 1, 

61 Darmstadt, T.06151-46140 
Chronos Filmverleih GmbH, Tegernseer 
Landstr. 284, 8 München 90, 

T. 089-6904029 

Cineart GmbH, Cunostr. 65, 1 Berlin 33 
Cine-International Filmvertrieb GmbH & 
Co.KG, Leopoldstr. 18,8 München 40, 
T.089-391026 

cinema actuell-Filmverleih GmbH, Oskar- 
Messter-Str. 15, 8045 Ismaning, 
T.089-967199 

Cinema Filmverleih GmbH, Braystr. 20, 
8 München 80, T. 089-472061 


Cinema Intern. Corporation GmbH, Kai- 
serstr. 66, 6 Frankfurt/M. 


CINEMERCURY Film-Fernsehproduktion 
Ges. mbH, Kleeblattgasse 4, A 1010 Wien, 
T.0043222-6361 61 

Cine-Service Austria, Jägerstr. 7, 

A 1200 Wien 

Concorde-Film, Widenmayerstr. 4, 

8 München 2, T. 089-220744 
Concor-Filmvertriebs GmbH, Postfach 
1304, 6233 Kelkheim, T. 061 95-4336 
Continental Film GmbH, Schwalbenstr. 13, 
8012 Ottobrunn, T. 089-6094595 

CS Filmverleih, Gernotstr. 11,8München 
40 

DEMOSFILM VerleihGmbH, Leibnizstr. 
75, 1 Berlin 12, T. 030-3101 83 

Deutsche Film- und Fernsehakademie, 


Pommernallee 1, 1 Berlin 19, 
T. 030-30 36-1 


Diamant Filmverleih GmbH, Graf-Adolf- 
Str. 108, 4 Düsseldorf 1, T. 0211-360713 
DieLupe GmbH, Groner Landstr. 3, 

34 Göttingen, T. 0551-75081-2 
DIMO-FILM GmbH, Postfach 1780, 

68 Mannheim, T.0621-13105 


M. Döring-Film, Graf-Adolf-Str. 35, 
4 Düsseldorf 1, T.0211-378318 


Verleih-Agentur EGE, Hochplattenstr. 5, 
82 Rosenheim-Heilig Bluat, T.08031- 
66664 


Herta-Elsner-Filmvertretungen, Lietzen- 
burger Str. 51, 1 Berlin 30 

ERETZ-FILM Vertriebs-Ges.mbH, Daniel 
Litwak, Niddastr. 60, 6 Frankfurt/M. 
T.0611-233823 

Exportfilm Bischoff & Co.GmbH, Bayerstr. 
15, 8 München 2, T. 089-555516 
Export-Unionder deutschen Filmindustrie 
e.V., Langenbeckstr. 9, 62 Wiesbaden 
Exquisit-Film, Ewald Tontarra, Kirchenallee 
57,2 Hamburg 1, T. 040-246366 


Fantasia-Filmverleih, Am Laufer Schlag- 
turm 3, 85 Nürnberg, T. 0911-203922 
FAS-Film-Verleih GmbH, Windacher Str. 1, 
8919 Greifenberg, T.08192-348 


Favorit-Film GmbH, Mintropstr. 25, 

4 Düsseldorf 

FIFIGE, Hamb. Filmeinkaufsges. mbH, 
v.-Melle-Park 17, 2 Hamburg 13, 

T. 040-418830 

Filmagentur Gleim, Taunusstr. 52-60, 

6 Frankfurt/M. 

Filmagentur Graf, Graf-Adolf-Str. 108, 

4 Düsseldorf 1, T. 02111-351666 
Filmagentur Süd, Windacher Str. 1, 
8919 Greifenberg 

Filmagentur Traut, Gerresheimer Str. 
61-63, 4 Düsseldorf, T. 0211-351978 
Filmagentur West, Jahnstr. 37, 4 Düssel- 
dorf 

Film-Allianz München GmbH, Herzogspi- 
talstr, 11/111. 8 München 2, 

T. 089-2 6041 45 

Film-Allianz GmbH, Clemens Buse, Alex- 
anderstr. 30, 4 Düsseldorf, 

T. 0211-325248 


ImhansaGmbH, Poceistr.3, 8 München 
T.089-7252888 

IImkundliches Archiv, Berrenrather Str. 
23, 5 Köln 41, T. 0221-463847 
iImproduktion JANUS gmbH, Paul-Ehrlich 
tr. 24, 6 Frankfurt 70, T. 0611-638055 


Filmverlag der Autoren, Rambergstr. 5, 
8 München 40, T. 089-3809451 


Filiale Hamburg, Kirchenallee 57, 

2 Hamburg 1, T.040-2802322 

Filiale Düsseldorf: Graf-Adolf-Str. 108, 
4 Düsseldorf, T. 0211-360889 

Filiale Frankfurt: Taunusstr. 52-60, 

6 Frankfurt/M., T.0611-231776 
Filmverleih Tilgner, Pettenkoferstr. 41, 
43 Essen 

Filmversand-Filmpflege, H. & F. Rost, 
Aderstr. 77, 4 Düsseldorf, T.0211-381158 
Filmwelt Verleih GmbH, Trautenwolfstr. 7, 
8 München 40, T.089-335277 
Fischer-Film, Dieter Fischer, Olbrichstr. 83, 
6 Frankfurt/M. 90, T. 06 11-764608 
Freunde der Deutschen Kinemathek e. V., 
Welserstr. 25, 1 Berlin 30, 
T.030-2111725 

Fritko-Film und Television, Benedikten- 
wand 32, 8 München 90 

Genschow-Film GmbH, Fritz, Kylimannstr. 
14, 1 Berlin 39, T.030-8051053 
Germania-FilmverleihG. Lehmann, Blis- 
sestr. 38-40, 1 Berlin 31, T. 030-821 3072 
German Telecommunications Inc., 126 
East 62 Street, N.Y. 10021 New York, 
T.001212-371-9475 

GLOBUS-FILM, Oskar-Messter-Str. 15, 
8045 Ismaning b. München, 

T. 089-9654 19 

Gloria-Film GmbH & Co. KG, Karlsplatz 5, 
8 München 2 

GS-Film Gisela Schier, Graf-Adolf-Str. 
108, 4 Düsseldorf 1, T. 02111-353831 
Hillenbrand, Eginhart, Brienner Str. 11, 

8 München 2, T. 089-222791 
MIKEHUNTERFILMVERLEIH GmbH, 
Graf-Adolf-Str. 87a, 4 Düsseldorf, 
T.0211-371070 

IKA GmbH, Lietzenburger Str. 91, 1 Berlin 15 


onnNRn 
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IItis Film, Paul Gehlen, Schollstr. 2, 
8035 Gauting, T. 089-8505468 


IMBILD Ges. f. audiovisuelle Kommunika- 
tion mbH, Postfach 263, 8 München 40, 

T. 089-33 1414 

Impuls Film, H. J. Fiebbe & Co., Gustav- 
Brandt-Str. 10, 3Hannover 1, 
T.0511-8093518 

Informations-Film Verleih GmbH, Uh- 
landstr. 38, 28 Bremen, T. 0421-446694 
Interart GmbH, Tegernseer Landstr. 284, 
8 München 90 

Interfiim Alexander S. Scotti, Wingertstr. 2, 
62 Wiesbaden, T. 061 21-66088 
intermedia filmvertrieb Menck & Co., Belle- 
alliancestr. 54, 2 Hamburg 19, 

T. 040-438085 

ITV Intern. Televisions-Ges., A. Fischer, 
Gartenstr. 54, 6 Frankfurt, T.06 11-615018 
Janus Filmproduktion GmbH, Paul-Ehrlich- 
Str. 24, 6 Frankfurt 70, T. 06 11-638055 
Jugendfilm-VerleihGmbH, Zentrale: Liet- 
zenburger Str. 44, 1 Berlin 30, 

T.030-2 131063 

Filiale: Düsseldorf, Graf-Adolf-Str. 108, 
T.0211-362097 

Filiale: 6 Frankfurt/M. Taunusstr. 52-60, 
T.0611-233358 

Filiale: 2 Hamburg 1, Steintorweg 8, 

T. 040-2490 86 

Filiale: 8München2, Sendlinger-Tor-Platz 
10/IV, T.089-5944 78 

Jugoslavija Film Kontaktstelle, Neuhauser 
Str. 3/A Ill, 8 München 2, T. 089-26038 73 
Jupiter Film GmbH, Haimhauserstr. 4, 

8 München 40, T. 089-343093 
Kastey-Film, Schulstr. 10, 8671 Schwar- 
zenbach/Wald, T. 092 89-1692 
Kerscher-Import Abt. Filmverleih, Postfach 
55,849 Cham, T.09971-558 

Klann-Film GmbH & Co. Filmvertriebs KG, 
Mühlenstr. 52, 1 Berlin 46, 

T. 030-7 752078 

Klinger-Film, Verleih, Wörthstr. 10/r, 

8 München 8, T. 089-4581 03 

Knipp-Film, Paul-Heinz, Seestr. 60, 

8131 Berg. Haus am See, T. 08151-5432 
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Koelzer GmbH, Aderstr. 75, 4000 Düssel- 
dorf, T. 0211-3794 11 

Kora Film, Adelheidstr. 7, 8 München 40, 
T.089-2714607 

Niederl.: 6 Frankfurt, Taunusstr. 52-60, 
T. 0611-233167 

Niederl.: 2 Hamburg, Steintorweg 8, 
T.040-244400 

Niederl.: 4 Düsseldorf, Graf-Adolf-Str. 108, 
c/o Peiper Film, T. 02111-353331 
Niederl.: 1 Berlin, Lietzenburger Str. 51, 
c/o Agentur Selling, T. 030-2136788 
Kristall-Film, Bahnstr. 66, 4 Düsseldorf, 
T.0211-328963 

KS-TV Kuri/Simson GmbH, Postfach 
430448, 8 München 43 

Look Filmverleih GmbH, Friedrichstr. 32, 
8 München 40, T. 089-34 5004 
Lux-Filmverleih GmbH, Mintropstr. 25, 

4 Düsseldorf 1 

MAF, Postfach 2163, 74 Tübingen 
Main-Taunus-Film, Birkenweg, 

6 Frankfurt/M. 


Malzahn-Film, Hüttenstr. 6, 4 Düsseldorf, 
T.0211-381835 

Materna Filmverleih GmbH, Mainzer 
Landstr. 127a, 6 Frankfurt, 

T. 0611-234083 

Matthias-Film Gemeinnützige Ges. mbH, 
Gänsheidestr. 67, 7 Stuttgart, 
T.0711-240512 

Mercator FilmverleihGmbH, Wertherstr. 
73, Postfach 5808, 48 Bielefeld, 
T.0521-124061 

Mergard, Cornelia, Kongreßstr. 23, 

51 Aachen, T. 0241-54 1466 

Meteor Schmalfilm GmbH, Mainzer 
Landstr. 127a, 6 Frankfurt, 
T.0611-251121 


M.F.V. Movie FilmverleihGmbH & Co., 
Graf-Adolf-Str. 108, 4 Düsseldorf 1, 

T.02 11-353751 

Midas-Film GmbH, Sonnenstr. 20, 

8 München 2, T. 089-55 7049 
MIT-Video-Film GmbH, Im Erlenbruch 2, 
6393 Wehrheim 2, T.06081-90 12 
MOVIESTAR-FILMR. Wäckers, Filmagen- 





tur Keldermann, Friedrich-Ebert-Str. 43, 

4 Düsseldorf 1, T.0211-358700 

dto. Große Bleichen 32, 2 Hamburg 36, 

T. 040-344401 

M-T-V-Programmvertrieb u. Verleih, Post- 
fach 124, 6503 Mainz-Kastel, 

T. 061 34-24276 

National-Film Lizenzges. mbH, Lietzenbur- 
ger Str. 51, 1 Berlin 30 


Naturfilm, Produktion undVerleih, Irma Ku- 
biak, 2141 Heinschenwalde, T.04768-201 
NEF Diffusion, Agricolaplatz 16, 

8 München 21 

Neue Constantin-Film GmbH & Co. Verleih 
KG, Zentrale: 8München 40, Kaiserstr. 39, 
T. 089-38609-0 

Zweigstellen: 

1 Berlin 30, Lietzenburger Str. 51, 
T.030-2117031 

4 Düsseldorf, Bismarckstr. 104, 
T.0211-360682 

6 Frankfurt/M., Taunusstr. 52-60, 
T.0611-230711 

2 Hamburg 36, Dammtorstr. 12, 

T. 040-34 1631 

Neue Filmkunst Walter Kirchner, Groner 
Landstr. 3, 3400 Göttingen, 

T. 0551-75082 

Nobis-Film, Taunusstr. 52-60, 6 Frankfurt, 
T.0611-238888 

Nobis-Film, Graf-Adolf-Str. 108, 4 Düssel- 
dorf, T.0211-354482 
Nobis-FilmFilmverleihGmbH Ernst Huhn, 
Kreuzweg 6, 2 Hamburg 1, 

T. 040-2803100 

Nobis-Film, Schubertstr. 8, 8München 2, 
T.089-534541 
NWODF-Unitas-FilmverleihGmbH, Klo- 
sterstr. 78, 4 Düsseldorf, T. 02111-353739 
Obelisk-Filmverleih GmbH, Amira- 

platz 1/lV, 8 München 2, T.089-297382 
Oberon-Film, Hebelstr. 15, 68Mannheim, 
T. 0621-27676 

Onyx-Film und Verleih GmbH & Co. Mater- 
na Film GmbH, Arnulfstr. 5-7, 7910 Neu- 
Ulm, T.0731-70356 

Ing. Ewald PaikertoHG, Konkordia Str. 13, 


A Düsseldorf, 1.0211-394032 

















Pegasus-Film, Kurfürstendamm 229, 

1 Berlin 15, T. 030-881 6059 
Peiper-Film, Margret Peiper, Graf-Adolf- 
Str. 108, 4 Düsseldorf 1, T.0211-353331 
Piccolo-Film, Herstellungs- und Vertriebs 
GmbH, Dias-KG, Oskar-Messter-Str. 15, 
8045 Ismaning, T. 089-961 23-7 


Pilot-Filmverleih, Adenauerallee 1, 
2 Hamburg 1, T.040-249695 


Zweigstellen: 

6 Frankfurt, Taunusstr. 52-60, 
T.0611-232752 

4 Düsseldorf, Graf-Adolf-Str. 108, 
T.0211-352589 


8 München 2, Herzogspitalstr. 13, 
T.089-2609100 

Polyte! International Film- u. Fernsehen 
GmbH, Tonndorfer Hauptstr. 90, 

2 Hamburg 70, T. 040-66885350 
Postels Filmverleih- u. Vertr.-GmbH &Co. 
KG, Graf-Adolf-Str. 108, 4 Düsseldorf, 
T.0211-353831 

Pro Kino Filmverleih GmbH, Ungererstr. 
84, 8 München 40, T.089-365081 
RCS-Film, Rauchstr. 8, 8 München 80 
Residenz Film GmbH, Poccistr. 3, 

8 München 2, T. 089-77 7038 
Zweigstellen: 

Berlin: H. Elsner-Filmvertretungen, Litzen- 
burger Str. 51, 1 Berlin 30, 

T. 030-2446 75 

4 Düsseldorf, Graf-Adolf-Str. 108, 
T.0211-350497 

6 Frankfurt, Taunusstr. 52-60, 

T. 06111-236595 

Hamburg: H. Elsner Filmvertretungen, 
Ernst-Merck-Str. 12-14, 2 Hamburg, 
T.040-2803881 

8 München 2, Poceistr. 3, T.089-773074 
Rex-Film-Handelsges. mbH, Friedensplatz 
4-6, 609 Rüsselsheim, T. 06142-62057 
Ring-Film-Verleih Peter Koch, Schwal- 
benstr. 13, 8012 Ottobrunn, 
T.089-6094141 

Roland-Film ClemensBuse GmbH, Alex- 
anderstr. 30, 4 Düsseldorf, 
T.0211-325248 
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RS-Film Verleih und Vertrieb, Ludwig-Bar- 
ny-Platz 1, 1 Berlin 33 
SAARFILM-Verleihagentur u. FTB GmbH, 
Grülingerstr. 115, 66 Saarbrücken 2, 

T. 0681-42461 


Schlickies, Harald, Rutschbahn 39, 
2 Hamburg 13, T. 040-4103721 


Schmalfilmvertrieb Bruno Schmidt, Kurfür- 
stendamm 187, 1 Berlin 15, 
T.030-8811937 

Schmidt, C., Schwarzer Weg 11, 

404 Neuß/Rh., T.02101-464661 
Schneider Filmvertrieb GmbH, Wilhelm, 
Manthenstr. 10, 4 Düsseldorf 12, 
T.0211-287395 

Schorcht-International Filmproduktion u. 
Filmvertrieb GmbH, Vogesenstr. 43, 

8 München 82, T. 089-422513 
Schröder-Filmverleih, Aderstr. 73, 

4 Düsseldorf, T.0211-382414 

Hans J. Schuchardt KG, Germaniastr. 143, 
1 Berlin 42, T. 030-7526020 


dto.Rothenbaumchaussee30, 2 Hamburg 
13, T.040-4103117 

Schuntermann, Karin, Kleiberweg 18, 
7050 Waiblingen 

Scotia International Filmverleih GmbH 
Deutschland 

Zentrale: 8 München 80, Possarstr. 14, 
T.089-473027 

Zweigstellen: 

4 Düsseldorf, Graf-Adolf-Str. 43, 

T. 0211-370281 

6 Frankfurt/M., Taunusstr. 52-60, 
T.0611-251315 


2 Hamburg 1, Glockengießerwall 2-4, 
T.040-338969 

Senator Film VerleihGmbH, Taunusstr. 
52-60, 6 Frankfurt/M., T.0611-234554 
Filialen: 


4 Düsseldorf, Graf-Adolf-S 
T. 0211-353248 


2 Hamburg Kirchenall 
; ee57, 
T. 040-249084 


Vertretung: 8Münch Ho 
: en 
12T. Eee ‚ Hohenzollernstr. 
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Agentur Selleng: 1 Berlin, Lietzenburger 
Str. 51, T.030-2 136788 
Agentur Saarfilm: 66 Saarbrücken, Grü- 
lingstr. 115, T. 0681-4 7761 
Sonderfilmverleih Zwicker, Taunusstr. 
52-60, 6 Frankfurt/M. 
Splendid-Film, Graf-Adolf-Str. 108, 
4 Düsseldorf, T. 0211-360538 
Starlight-Film, Steinring 45, 463 Bochum, 
T. 0234-37601 
Stein Filmverleih, Theresienstr. 130, 
8 München 2, T. 089-52 5294 
Stern Filmverleih GmbH, Dachauer Str. 16, 
8 München 2, T. 089-36 9934 
Studio Hamburg Ateliersbetriebsges. 
mbH, Tonndorfer Hauptstr. 90,2 Hamburg 
70 
System-Film, Peter-M. Bonitz, Agatharie- 
der Str. 12, 8 München 90, 
T.089-6906202 
Thalia-Film-VerleihundVertrieb, Burg- 
hausener Str. 2, 8München 19 
Titanic-Film, Schleißheimer Str. 13, 8046 
Garching 
Titanus-Film, Dachauer Str. 48, 
8 München 2 
Tivoli Filmverleih GmbH, Zentrale: Send- 
linger-Tor-Platz 8, 8 München 2, 
T. 089-554 865 
Tobis Filmkunst GmbH & Co. VerleihKG, 
Bismarckstr. 108, 1 Berlin 12, T. 030-3104 
Zweigstelle: Düsseldorf, Danzigerstr. 49c, 
5205 St. Augustin, T. 02241-29026 
Zweigstelle: 6 Frankfurt, Damaschkeanger 
155, T.0611-766360 
Zweigstelle: 8025 Unterhaching, Fasanen- 
str. 36, T. 619594 


Toro-Film, Eichenweg 4, 705 Waiblingen/ 
Stuttgart 


' 


n ts , 


en Century-Fox.of Germany GmbH 
rweg 37-53, 6 Fra 
T.0611-610371 ed 


Filiale: 1 Berlin 15, Kurfürstendamm 52, 
T.030-8814099 

Filiale: 4 Düsseldorf, Graf-Adolf-Str. 108, 
T.02 11-350681 

Filiale: 6 Frankfurt, Taunusstr. 40-42, 

T. 06111-233444 

Filiale: 2 Hamburg 1, Klosterwall 4, 
T.040-322877 


Filiale: 8 München 2, Lenbachplatz 3, 
T.089-558177 

UFA-International GmbH, Sonnenstr. 19, 
8 München 2, T. 089-591653 

Uhse, Beate, Landwehrstr. 37,8 München 
2, T.089-557141 

UIP-Filmverleih GmbH-United Internatio- 
nal Pictures 

Zentrale: Stresemannallee 13, 6 Frankfurt 
70, T. 0611-63 7096 

Zweigstellen: 

1 Berlin 30, Lietzenburger Str. 51/VI, 
T.030-243038 

4 Düsseldorf, Graf-Adolf-Str. 108, 
T.0211-350414 

2 Hamburg 1, Glockengießerwall 1, 
T.040-33 1946 

8 München 2, Sonnenstr. 2, 
T.089-596773 

Unidoc-Film GmbH, Dantestr. 29, 

8 München 19, T. 089-156061 

United Artists, Wiesenhüttenstr. 11, 

6 Frankfurt/M. 

Verband der Filmverleiher e. V., Langen- 
beckstr. 9, 62 Wiesbaden 

Viva-Film GmbH, Friedrichstr. 32, 

8 München 40 

Vollmann, Peter, Schuchardtweg 9, 

1 Berlin 39, T. 030-8036329 
WaBo-Mondial Filmverleih, Marianne 
Schmidt, Graf-Adolf-Str. 87a, 4 Düssel- 
dorf, T.0211-371070 








Wagner-Hallig-Film GmbH, Herrenbaustr. 
9, 6232 Bad Soden, T. 061 96-25061 
Warner-Columbia Filmverleih GmbH, Zen- 
trale: Ickstattstr. 1,8 München5, 

T. 089-2360 10 

Zweigstellen: 

1 Berlin 15, Schaperstr. 29, T.030-244712 
4 Düsseldorf 1, Graf-Adolf-Str. 108, 

T. 0211-369931 

6 Frankfurt, Kaiserstr. 66, T.0611-232054 
2Hamburg 1, Steindamm 32, 

T. 040-244054 
Watzke-Filmsonderauswertung, Braikestr. 
25, 744 Nürtingen 

Wessel, Gunther, Tonndorfer Hauptstr. 90, 
2 Hamburg 70, T.040-664242 
WK-ProductionsFilm + TV GmbH, 
Postfach 430448, 8 München 43, 

T. 089-332942 

World Wide Pictures, Gutleutstr. 47, 

6 Frankfurt/M. 

YPSILON, Goetz Vincentz, Lornsenplatz 2, 
2 Hamburg 50, T. 040-394403 
Zentral-Film-Verleih e. V., Filmhaus, Frie- 
densallee 7, 2 Hamburg 50, 
T.040-391316 


6.12 Wochenschauen 


Deutsche Wochenschau GmbH, Sieker 
Landstr. 39a, 2 Hamburg 73, 
T.040-6771011 
DeutscheFilmwochenschaußBlick in die 
Welt, Schloß Calmuth, 5480 Remagen, 
T.02642-23097 

Blick in die Welt, Film- u. Dokumentations 
GmbH, Bernusstr. 7, 6 Frankfurt/M., 
T.0611-729731 
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Die nachstehenden Festlegungen betreffen die Ausführung von Start- und Endband sowie die Kennzeich- 
nung der Filmrollen für 16-mm- und 35-mm-Film. 


1.  Startband Bildfilm 


1:1. 


1.2. 


1.3. 


1.4. 


Das Filmstartband enthält eine Reihe von Symbolen und Einlegemarken, die zur sicheren Bear- 
beitung und Abwicklung vor Filmproduktionen im Fernsehen dienen, unter anderem zum syn- 
chronen Start von Bild- und Magnetfilm. 


Der Aufbau der Startbänder für beide Filmformate ist aus den Bildern 1 und 2 (Startzeit 6 s) sowie 
aus den Bildern 3 und 4 (z.B. Startzeit 2,04 s) ersichtlich. 


Dabei bedeuten die Zahlen 1,2, 3, 4, 5 und Startkreuz = 6 den Abstand in Sekunden bis zum er- 
sten Filmbild. 


Je nach gewünschter Startzeit kann das Startband unterschiedlich lang sein. Die Kürzung erfolgt 
— bezogen auf eine Startzeit von 6s — durch Weglassen der Bilder 149 bis einschließlich dem 
Bild mit der gewünschten Abstandsmarke. Die Länge des Starts sollte durch eine entsprechende 
Ziffer im Startkreuz gekennzeichnet sein (siehe als Beispiel Bild 5). 


Die auf das Startkreuz bezogenen Toneinlegemarken 21, 26 und 28 entsprechen dem jeweiligen 
Bild-Ton-Abstand auf dem Film nach DIN 15940. 


Die Abstandsmarke ‚10‘ (250 Bilder vor dem ersten Bild)ist für Tonbearbeitung, z.B. für den Ro- 
tosynstart, vorgesehen. 


Die im 49. und 50. Bild aufbelichtete Videofrequenz dient z.B. für den Start eines mit Pilotton ge- 
steuerten Tonläufers. 


Die in den Schwarzfeldern angebrachte senkrechte Mittellinie zwischen den Sekunden- 
Abstandsmarken 1 und 6 dient der Erkennung des Startbandbereiches. 


Der sich über 12 Bildfelder vor dem Startkreuz schließende Keil dient zum leichteren Auffinden 
des Filmstartkreuzes. 


Das gesamte Startband muß mit einem erkennbaren Bildstrich versehen sein. Die Größe der 
Schwarzfelder muß mindestens den Abmessungen der Bildfeldgröße nach DIN 15602T2 
(16 mm) und DIN 15502T2 (35 mm) entsprechen. Die Dichte der Schwarzfelder soll > 2,6 sein. 


Für eine automatische Startkreuzerkennung können bei 16-mm-Film die Bildfelder 188 bis 152 
(Startzeit 6 s) mit 1 Bit pro Bild ausgewertet werden. Da bei 35-mm-Film 4 Bit pro Bild ausgewer- 
tet werden, reicht zur sicheren Erkennung die Auswertung der Bilder 182 bis 172 (Startzeit 6 s), 
entsprechend 44 Bit (siehe 7.4. sowie Bild 10 und Bild 11). 


Für eine Anstalts- und Beitragskennung in codierter Form werden beim 6-s-Start bei 16-mm-Film 
die Bildfelder 248 bis 189 und bei 35-mm-Film die Bildfelder 197 bis 183 vorgesehen. Aus dieser 
Vorspanncodierung können auch weitere Steuervorgänge (z.B. Farbkorrektur, Betriebsabrech- 
nung und dgl.) abgeleitet werden. 


Unmittelbar im Anschluß an das Startband beginnt der Bildteil. Bei Filmen mit voreilendem Ton 
(Lichtton nach DIN 15503 bzw. DIN 15603 oder Magnettonstreifen nach DIN 15681) muß die da- 
zugehörige Tonaufzeichnung um den Betrag des Bild-Ton-Versatzes, also um 21, 26 bzw. 28 Bil- 
der, in die Schwarzfelder des Startbandes einbezogen werden. Bei Filmen mit Vormusik ist zwi- 
schen dem Startband der ersten Filmrolle und dem ersten Bild eine entsprechende Länge Film 
mit Schwarzfeldern einzufügen. 
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1.5. Die Schichtlage des Startbandes muß der des nachfolgenden Bildfilmes entsprechen. 


1.6. Bei dem Startband für 35-mm-Film können auf Wunsch in den Bildfeldern 248 bis 243 (6-s-Start) 
vor dem ersten Filmbild Wiedergabesymbole angeordnet werden, die sich auf das Bildwand- 
Seitenverhältnis bei der Wiedergabe beziehen (siehe Bild 6): 


a) Normalbilid (1,33:1 nach DIN 15502 Teil 2) 
b) Breitwandbild (1,66:1 nach DIN 15545) kaschiert 
c) Breitwandbild (2,35:1 nach DIN 15546) anamorphotisch 


Werden diese Wiedergabesymbole nicht verwendet, so hat das Startband an dieser Stelle 
Schwarzfelder. 


1.7. Jede Bildfilmrolle muß mindestens ein Startband haben. Enthält eine Bildfilmrolle mehrere Bei- 
träge, so muß jeder Beitrag ein eigenes Startband haben, verkürzt um die Allongen. Zwischen 
die einzelnen Beiträge können etwa 200 Felder Blankfilm eingefügt werden. 


Startband Magnetfilm 


2.1. Beim zum Bildfilm synchron laufenden Magnetfilm nach DIN 15655 T3 (16 SEPMAG) bzw. 
DIN 15552 T3 (35/17,5 SEPMAG) wird die zur Identifizierung und zum Starten benötigte Binärin- 
formation (z.B. in Form von eingestanzten Löchern) in Übereinstimmung zum Startband Bildfilm 
auf dem Magnetfilm direkt aufgebracht. Anordnung und Codierung müssen dem Filmstartband 
entsprechen. Die Bitfolgen können Bild 10 bzw. Bild 11 entnommen werden. Eine Schnittstelle 
nach der Tonstartmarke ist zu vermeiden. 


2.2. Jede Magnetfilmrolle muß mindestens ein Startband haben. Enthält eine Magnetfilmrolle mehre- 
re Beiträge, so muß jeder Beitrag ein eigenes Startband haben, verkürzt um die Allongen. Zwi- 
schen die einzelnen Beiträge können etwa 200 Felder Leerfilm eingefügt werden. 


Abfahr- und Überblendzeichen 


Besteht eine Sendung aus mehreren Filmrollen, so sind zum Start des Filmabtasters mit der nächsten 
Aktrolle die Bildfelder 196 bis 193 vor Filmbildende mit Abfahrzeichen versehen. Das Anbringen der 
Überblendzeichen erfolgt 25 bis 22 Bildfelder vor Filmbildende (siehe Bilder 7 und 8 sowie DIN 15598 
und DIN 15698). 


Sofern die Überblendzeichen nicht benötigt werden, ist auf deren Anbringen zu verzichten. 


Endband Bildfilm 

Das Endband dient zum sicheren Auslaufen des Filmes. 

An das Ende des Filmes muß ein aus etwa 400 Bildfeldern bestehender Schwarzfilm angefügt werden. 
Für eine automatische Enderkennung, von der beliebige Funktionsabläufe (z.B. automatische Über- 
blendung, automatische Umschaltung usw.) abgeleitet werden, können die Schwarzfelder ab dem 4. 
Bild nach Filmende eine Codierung zur Steuerung beinhalten. Diese Codierung besteht bei 16-mm-Film 
aus 37 Bildern (Bild Nr. 4 bis Bild Nr. 40 nach Filmende = 37 Bit) und bei 35-mm-Film aus 11 Bildern 
(Bild Nr. 4 bis Bild Nr. 14 nach Filmende = 44 Bit). Die Art der Codierung ist aus den Bildern 7 und 8 so- 
wie aus den Bildern 12 und 13 ersichtlich. Der Durchmesser der Codiermarkierungen beträgt etwa 
1 mm. Die Dichte der Codiermarkierungen kann Werte bis D = 0,7 annehmen. 


Hinweis: Die Hochlaufzeiten nachfolgender Bildgeber dürfen bei einem automatischen Start zur 
Zeit 2 s nicht überschreiten. 


Die codierten Endbänder werden von der sendenden Anstalt angebracht. 
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5. Endband Magnetfilm 


Eine Endbandcodierung kann auch bei dem zugehörigen Magnettonfilm verwendet werden. 


6. Kennzeichnung der Filmrollen durch Vor- und Nachlaufstreifen 


6.1. 


6.2. 


Vor- und Nachlaufstreifen (sogenannte Allongen) müssen jeweils mindestens 3 m lang sein. 


Bei Beiträgen, die aus mehreren Rollen bestehen, ist eine Kennzeichnung der Vor- und Nach- 
laufstreifen nach Bild 9 vorzunehmen. Dabei muß fortlaufend entsprechend der Rollenzahl nu- 
meriert werden. 


Für die Rollenkennzeichnung kann wahlweise auch eine Farbkennzeichnung wie folgt benutzt 
werden: 


1. Rolle: rot 
2. Rolle: blau 
3. Rolle: grün 
4. Rolle: gelb 
5. Rolle: lila 


6. Rolle: weiß 
Weitere Rollen gegebenenfails Rohfilm mit Aufschrift von Nummer und Anfang/Ende. 


Zur leichteren Unterscheidbarkeit, in welchem Umrollzustand sich der Film befindet, ist der Vor- 
laufstreifen jeweils voll eingefärbt, der Nachlaufstreifen längsgestreift. Diese Kennzeichnung be- 
trifft auch dazugehörige Magnetfilme. 


7. Erläuterungen 


Tal 


7.2. 


73. 


Die Lochung für die Vorspanncodierung und das Einfügen eines codierten Endbandes sind not- 
wendig, wenn in den Betrieben hiervon automatische Betriebsabläufe abgeleitet werden. 


Der Durchmesser der Codelöcher muß so bemessen sein, daß ein sicheres Auslesen gewährlei- 
stet ist, ohne die Weißwertautomatik zu beeinflussen (z.B. 1 mm). 


Mit Ausnahme des 17,5-mm-Magnetfilmes müssen die Codelöcher bei allen Formaten in der 
senkrechten Bildmittellinie angeordnet sein (16-mm- und 35-mm-Magnetfilme werden dabei wie 
16-mm- bzw. 35-mm-Bildfilme behandelt). Um eine einheitliche Leseeinrichtung für 16-mm- und 
17,5-mm-Magnetfilm verwenden zu können, sind die Codelöcher bei 17,5-mm-Magnetfilm in ei- 
ner Entfernung von 8 mm von der nach DIN 15910 T1 und DIN 15552 T3 festgelegten Bezugs- 
kante (Perforationskante) anzubringen. 


Bei 16-mm-Bild- und -Magnetfilm liegen die Codelöcher im Schnittpunkt mit der waagrechten 
Mittellinie eines Bildes. Bei 35-mm-Bildfilm sowie bei 17,5-mm- und 35-mm-Magnetfilm liegen die 
Zentren der Codelöcher auf den horizontalen Perforations-Mittellinien (siehe Bild 14). 


Um eine rasche visuelle Orientierung zu ermöglichen, ist der Bereich der Schwarzfelder für die 
Aufbringung einer Vorspanncodierung bei 16-mm-Bildfilm durch Weißfelder (Bildfelder 249 und 
188 beim 6-s-Start) abgegrenzt. Beim 35-mm-Bildfilm folgen dem vorderen Weißfeld (Bild Nr. 213 
beim 6-s-Start) 15 ungenutzte Schwarzfelder. Nach den nachfolgenden 15 Bildern für die Codie- 
rung grenzt (beim 6-s-Start) das weiße Bildfeld 182 die Vorspanncodierung ab. 
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7.4. 


73. 


7.6. 


TER. 


7.8. 


Der Film wird grundsätzlich vor der Vorspanncodierung eingelegt und auf das Startkreuz im Bild- 
fenster positioniert, das mit Hilfe des sich über 12 Bildfelder schließenden weißen Keils leicht auf- 
gefunden werden kann. Die Helligkeitsverteilung der bis zum Startkreuz angeordneten Filmbil- 
der (bezogen auf den 6-s-Start: Bildfeld 188 bis 152 bei 16-mm-Film und Bildfeld 182 bis 172 bei 
35-mm-Film) kann von einer Elektronik so ausgewertet werden, daß sich das Positionieren auf 
Startkreuz auch automatisch durchführen läßt. Die sich ergebende Bitfolge ist typisch und ein- 
malig für diese Bildersequenz. 


Die Zeitmarken ‚5‘ bis ‚3‘ auf dem Startband sind je drei Bildfelder lang und zeigen den Bildan- 
fang in Sekunden an. Die Marke ‚2‘ belegt nur ein Bildfeld. Die nachfolgenden zwei Bildfelder 
mit je 18 horizontalen Schwarz-Weiß-Balken erzeugen bei der Fernsehabtastung Tonimpulse 
von 1000 Hz im Bildsignal, mit deren Hilfe gegebenenfalls der Start eines pilotsynchronen Ton- 
bandes oder andere Schaltvorgänge ausgelöst werden können. Die Marke ‚1‘ belegt ebenfalls 
nur ein Bildfeld. 


Die in 1.2., 1.3., 1.6., 7.3. und 7.4. angeführten Bildnummern beziehen sich auf ein Startband für 
eine Startzeit von 6 s. Bei kürzeren Startbändern ändern sich die Bildnummern entsprechend. 


Zur Auswertung des Endbandes soll die gleiche Elektronik herangezogen werden, wie sie für die 
Startkreuzerkennung benutzt wird, d.h. auch die Funktionsweise ist identisch. 


Für eine sichere automatische Startkreuzerkennung und Endbanderkennung sind mindestens 
32 Bit erforderlich. Eine wesentlich höhere Bitzahl als 40 bringt keine Vorteile. 
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- - — 
Bildfeld 5 |% [Bild- 
vor dem |3 | 5,SFilm Bemerkungen 
I Bild |E (Bi 
mind Blonkfilm mit Bildstrich für Filmtitel, Rolle, 
200 | —— | Originol, Kopie, mit/ohne Ton, usw, 
Das 45 N] Schwarzfelder oder Name der Rundfunkanstalt bzw. 
+ Ides Herstellers in großen Einzelbuchstoben 
253-251] 3 Weißfelder 
250 } K3 Marke für Rotosynstart, 100 Bilder vor Startkreuz 
249 1 Weißfeld 
248-189 | 60 Ei Schworzfelder mit Bildstrich für Vorspanncodierung 
188-184 | 5 Weißfelder 
—— o 
<c 
183-182 | 2 Sch feld it Bildstrich 2 
EI chwarzfelder mit Bildstric B 
181 1 Weißfeld = 
_ S 
180-1777 |2 | [| schwarzfeid mit Bilastrich be 
1 2 2 
Magnet ton-Einlegmorke me? 
178 1 (weiß mit schwarzer Zohl) | N R 
2 |3 BE :+-o::2Fe14 8: 
T Lichtton-Eınlegmarke = 
erw -'° g oo. 
10 ! Lei (schworz mit weißer Zahl) E.e 
= € 
175-163 | 13 Schworzfelder mit Bildstrich u 5 
> 
[> +] o 


162-151 | 12 |fıox 


[| Feiaer zn über 12 Bild- 


felder schließender Keil 









































150 I It! Filmstortkreuz (evtl. m. Kennung der sendenden An- 
| l ii MEN stalt) Tonstartmorke f. Mognetfilm (Selbstklebe-Et ik.) 
149-127 | 23 | str] EHE Schworzfelder mit weißer, senkr.Mittellinie 0,4 mm b. 
126-124 | 3 | WEB :tordsnorken (weiße Zohl auf schwarzem Grund) 
123-102| 22 | BB Schworzfelder m. weißer, senkr. Mittellinie 0,4 mm b, 
I — - — 
101-9 [3 |) ME Aostandsmorken (weiße Zahl auf schwarzen Grund) 
ie ni + t 
98-77 | 22 BB Schwarzfelder m. weißer, senkr. Mittellinie 0,4 mm b. 
L 1 TEE Eu 
76-74 | 3 EI Abstondsmarken (weiße Zahl auf schwarzem Grund) 
+ 4 — 
73-52 | 22 BB Schwarzfelder m. weißer, senkr. Mittellinie 0,4 mm b, 
I ER | + = 
51 1 | &] Abstandsmarke (weiße Zahl auf schwarzem Grund) 
r u an 
50-49 2 | 1 kHz Videofrequenz für Pilottonstort 
+ -_ 4 — 
48-26 | 23 Io Schwarzfelder m. weißer, senkr. Mittellinie 0,4 mm b, 





u 


Morke "1" in weißer Kreisfläche 6,5 mm 9 








Schwarzfelder m. Bildstrich o. senkrechte Mittellinie 


















n 
I 
i 
-| m 
> 
Il 
1 —t u 


a Ye: 


Tonbeginn 


Morke zum Abschneiden u. Anfügen des !. Bildes 








! Laufrichtung 


Bild I Startband 16 mm 
Startzeit 6s 
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126-124 | 3 
I -— t— 
123 1 
- T 
122 ! 


121-102 120 


ö 
Belange 8 8 _| bie 
vor den | 3 |95| Film Bemerkungen 
1. sild | © IP 
mind Blonkfilm mit Bildstrich für Filmtitel, Rolle, 
200 _|L———J!Original, Kopie, mit/ohne Ton, usw. 
250 ! EIS HorKe für Rotosynstort, 100 Bilder vor Stortkreuz 
249 j Weißfeld 
Wiedergabesymbole (Feld hell, Bildstrich u. Figuren 
248720318] [®|] schwarz) (siehe Abschnitt 2.6) 
| Schwarzfelder oder Name der Rundfunkanstalt bzw. des 
ee 127 SE Herstellers in großen Einzelbuchstaben 
215-213 | 3 Weißfelder 
Schworzfelder m. Bildstrich; Bildfeld 197 bis 183 
182-180 | 3 Weißfelder \ or 
| T Tr [Feld mit Weiß-Schworz-Sprung € 
» || 
ll u 
178 1 BE sc+-or21e14 mit Bilestrich 5 
k en S7 
: NR ee 
177 | u [BE mit Schworz-Weiß-Sprung NE: 
176 | Im] Fe1s mit weiß-Schworz-Sprung TE 
1 0 
175 ) WE scH-or21e15 mit Bilsstrich 8:5 
». 
174 j Weißfeld = 
= z 
173-172 | 2 BEE scH-or21e1ser mit Bitostricn / 33 
ın Ja Wal |Lichtton - Einlegnarke (Schworz mit weißer Zahl) 
170-163 | 8 BE scH-or2reiser mit Bitestrich 
162-151 112 im a | Weißer, sich über 12 Bildfelder schließender Keil 
150 n Demd Filmstortkreuz (evtl. m. Kennung der sendenden An- 
| Em stolt) Tonstortmorke f. Magnetfilm (Selbstklebe-Etik. } 
149-127 |23 | Schworzfelder m. weißer, senkr. Mittellinie 0,85 b 











EI Abstondsmorken (weiße Zahl auf schwarzem Grund) 





I Schwarzfeld m. weißer, senkr. Mittellinie 0,85 mm b. 





Mognetton-Einlegmorke (weiß mit schwarzer Zahl) 


EB Schworzfelder m. weißer, senkr. Mittellinie 0,85 mm b. 











Abstondsmorken (weiße Zahl auf schwarzem Grund) 


Schwarzfelder m. weißer, senkr. Mittellinie 0,85 mm b. 





Abstandsmorken (weiße Zahl auf schwarzem Grund) 





Schworzfelder m. weißer, senkr. Mittellinie 0,85 mm b. 





Abstondsmorken (weiße Zahl auf schwarzem Grund) 





1 kHz Videofrequenz für Pilottonstort 





Schwarzfelder m. weißer, senkr. Mittellinie 0,85 mm b. 





Marke "1" in weißer Kreisfläche 14 mm 





Schworzfelder m. Bildstrich, ohne senkr. Mittellinie 











Tonbeginn 








Morke zum Abschneiden v. Anfügen des !. Bildes 








I 


Bild 2 Stortbond 35_mı 
Startzeit 6s 
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Bildfeld| „ |! Bild 
vor dem | $ |8 £ Film | Bemerkungen 
1.Bild |% ER | 
WW Ww 
mind Blonkfilm mit Bildstrich für Filmtitel, Rolle, 
200 UL J/Originol, Kopie, mit/ohne Ton, uw. = 
Schwarzfelder oder Name der Rundfunkanstalt bzw. 
ZA D EN... Herstellers in großen Einzelbuchstaben a 
154-152] 3 Weißfelder 
———j 
1sı |ı BER :ch-or2Fe1s mit Bilastrich 
150 | ı \Weißfeld 
| je) 
1 
149- 90) 60 | st Schwarzfelder mit Bildstrich für Vorspanncodierung 
u = = 
89-85 | 5 Weißfelder 
o 
. = g c 
84-83 | 2 BE s:+-or2Fe10er mit Bildstrich 2 
— — ®o 
82 | ı Weißfeld x 
o 
- N 
81-80 | 2 BE :<+-or2Fe14 mit Bildstrich .® 
| 
79 1 en® |Magnetton - Einlegmorke 2 = 
| (weiß mit schwarzer Zahl) 38 
u | 4 _ _ Y 
78 | 1 BE ::-r2re1« N 
77 1 wm Lichtton - Einlegmarke = ” 7] 
De [ME | (schwarz mit weißer Zahl) Rs 
76-64 13 |Schwarzfelder mit Bildstrich s5 
Re 
+5 
ri ı UT nn 1 TEE FETTE FT TEE EEE € oo 
63-52 12|7. Weißer, sich über 12 Bild- 
rt N Bi: schließender Keil _ nr 
51 ] 1 Filmstortkreuz (evtl. m. Kennung der sendenden An- 
L D 24 stolt) Tonstortmarke f. Magnetfilm (Selbstklebe-Etik.) 
50-49 | 2 |tei 1 kHz Videofrequenz für Pilottonstort 
48-26 | 23 BEE Schwarzfelder m. weißer, senkr. Mittellinie 0,4 mm b, 
1 un; ; cfla 
| 25 | [y Marke "1" in weißer Kreisfläche 6,5 mm ß 
| 24- 1 | 24 Schwarzfelder m. Bildstrich o. senkrechte Mittellinie 
ee 
DI zum Abschneiden u. Anfügen des 1. Bildes 
yRR 


Tonbeginn 


ai 


Laufrichtung 


Bild 3 Startband 16 mm gekürzt 


Startzeit 2,04 s 


323 





Pflichtenheft Nr. 12/7 


Seite 9 





324 













































































na "r 
Bildfeld| = : 
\vor dem 3 | Es ne Bemerkungen 
1. Bild | #8 
mind en mit Bildstrich für Filmtitel, Rolle, 
200 | Original, Kopie, mit/ohne Ton, usw. 
T 
151 1 = Schwaorzfeld mit Bildstrich 
150 1 Weißfeld 
+ 4 
—Wiedergabesymbole (Feld hell, Bildstrich u. Figuren 
Rz] © N ] schworz) (siehe Abschnitt 1.8) u 
AEEN (u schworzfelder oder Name der Rundfunkanstolt bzw.des 
H 143-1171 27 Herstellers in großen Einzelbuchstaben u 
, 116-114 3 Weißfelder 
nasse ao Schworzfelder mit Bildstrich;Bildfeld 98 - 84 für 
L = 3 Vorspanncodierung 
| 83-81 3 Weißfelder g 
u c 
80 1 | Feld mit Weiß-Schworz-Sprung 5 
n 
| 79 1 = Schwarzfeld mit Bildstrich 8 
© 
nu 
0 EN ‚14 mit Schwarz-heiß-S 2% 
eld mit Schwarz-Weiß-Sprung \ 4 
& « N + 
77 1 1 Feld mit Weiß-Schwarz-Sprung : a 
76 1 L] Schwarzfeld mit Bildstrich ® Ss 
} 4 + B——- on ee 
ar 
75 1 Weißfeld 28 
74-73 | 2 DD] Schwarzfelder mit Bildstrich 008 
72 1 Ha Lichtton - Einlegmarke (Schwarz mit weißer Zahl) 
71-64 | 8 = Schwarzfelder.mit Bildstrich 
63-52 | 12 fo | Weißer, sich über 12 Bildfelder schließender Keil 
ns ri 
51 3: 1 | 571 (jung Filmstartkreuz (evtl. m. Kennung der sendenden An- 
| 4 EN | stolt) Tonstartmarke f. Magnetfilm (Selbstklebe-Etik.) 
50-49 | 2 Kur =) } kHz Videofrequenz für Pilattonstart 
1 + 
| 48-26 | 23 OH Schwarzfelder m, weißer, senkr. Mittellinie 0,85 nm b. 
} 1 
25 1 


[LI Marke "1" in weißer Kreisfläche 14 mm ß 








Tonbeginn 











Schwarzfelder m. Bildstrich, ohne senkr. Mittellinie 





Marke zum Abschneiden u. Anfügen des 1. Bildes 


t Loufrichtung 
Bild 4 
Startzeit 2,04 s 


Startband 35 _mm gekürzt 
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N DEN 


Startzeit 3s Startzeit 1s 





Bild 5 Startkreuz, 


dargestellt für 3s- und 1s- Start 


Normalbild Breitwandbild, Breitwandbild, 
kaschiert anamorphotisch 








3 Bear & 
= e SL b ai r 
ee. [ss 
: [1sek = 

Bild 6 Wiedergabesymbole 
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Bildfeld IM 
Nr, = Bemerkungen 
fr 
196 1 
195 1 
Abfahrzeichen 
194 1 
193 1 
192 1 
191 1 
© 
© |190-26 | 165) 
& 
je 25 1 
5 
s|| 1 
Überblendzeichen 





Tonmodulation muß beendet sein! 




















Letztes Bild der Rolle 


Schworzfelder mit Bildstrich zur sauberen Trennung 
zwischen Bildfilm u. Beginn d. Codierung 
Schworzfelder m. Bildstrich u. rundem trons- 

| parentem Mittelfeld 





alllalalala 








Schworzfelder mit Bildstrich 





Schwarzfeld mit Bildstrich u. rundem trans- 
parentem Mittelfeld 








Schworzfelder mit Bildstrich 





Schworzfeld mit Bildstrich und rundem trans- 
parentem Mittelfeld 





Schworzfeld mit Bildstrich 
Schworzfeld mit Bildstrich und rundem trons- 
porentem Mittelfeld 


a 








Schwaorzfelder mit Bildstrich 





Schworzfelder mit Bildstrich und rundem trons- 
porentem Mittelfeld 


41-400 beo Schworzfelder mit Bildstrich 


Laufrichtung Bild 7 Endband 16 mm 


nach Filmende 
Fr 





























7 
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Bildfeld 4 |% |8ild- 
Nr. 2|58 Film Bemerkungen 
s|2.ı 
w | 
196 
195 Abfohrzeichen 
194 
193 
192 
191 1 
fl 
oO 
5 |190-26 165 
Eh | 
13 1 
8 
> R: 
er | Überblendzeichen 
23 enge Tonmodulation muß beendet sein! 
1 £ =) 
22 1 we | 
» |ı| 
r 
20-2 19 EI 
1 1 1 Letztes Bild der Rolle | 
Schworzfelder mit Bildstrich zur sauberen Trennung 
1-3 3 ®& zwischen Bildfilm u. Beginn der Codierung __ | 
4-6 3 = Schwarzfelder m.Bildstrich u.4 runden transp.Feldern 
Schwarzfeld m.Bildstrich v.2 runden tronsp. Feldern 
D % ! =) in der unteren Bildhälfte £ 
|: 1 WE sch.orzre14 mit Bildstrich ] 
E Schwarzfeld m. Bildstrich u. 2 runden transp. Feldern 
E 
Era N 1 | in der unteren Bildhälfte 
F = Schwarzfeld m. Bildstrich u. 2 runden transp. Feldern 
2 10 1 in der oberen Bildhölfte 
ö 
en 1 u Schworzfeld mit Bildstrich | 
12 1 | Schworzfeld m. Bildstrich u. 4 runden tronsp. Feldern 
13-14 |2 1] Schwarzfelder mit Bildstrich 
386 Schwarzfelder; 50 Bildfelder o. Signierung, 50 Bild- 
® elder m. "Ende" u. gaf. Rollennummer, Haupttite 
19-400 f gaf. Roll Houpttitel 
Laufrichtung Bild 8 Endband 35 _mm 
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Vorlaufstreifen Nachlaufstreifen 


Bild 9 
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62€ 


| Laufrichtung ! 
TTS TST TTS TIET TTS: TOT 
--— - — ——— —- 





















BE BEEBERBEEERERRNERE IH 





l 
e 0 
- kIEHT: 
I ) 
a) Bildnummern bei 6s-Start d) Impulse nach der Auslesung 
b) Inhalt der Filmbilder e) Bitzuordnung 


c) Lage der Bildstriche 
Bild 10 


Automatische Startkreuzerkennung bei Startband 16mm 


( Startzeit 6s ) 


vıL 8185 


Ze} IN Yayualysıyd 


088 


a) 
b) 


c) 


Laufrichtung 


Bildnummern bei 65 - Start d) 
Inhalt der Filmbilder e) 
Lage der Bildstriche 


Bild 11 


Automatische Startkreuzerkennung 
bei Startband 35 mm (Startzeit 6s ) 





Impulse nach der Auslesung 
Bitzuordnung 


ZrZ\ IN yayuayyaıyd 





Sı aa 


LEE 


| Laufrichtung | 





l 1 
[ 
e lrlıhofehsfojofsfojoisfolslolofofofofojofolelofe ll lelehsheheheiegeht]hrkofofo 
! 
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a) Bildnummern nach Filmende d) Impulse nach der Auslesung 
b) Codierung e) Bitzuordnung 
c) Lage der Bildstriche 


Bild 12 


Endbandcodierung und - Auslesung bei 16mm 





9, as 


Wer IN yeyuayysilld 


ceE 


Laufrichtung 


| | 

| | 
Fe Fee 

I | 


EN VERNEEELÄE ERBETEN ZEIGE, En Bel 
| | 
| | 





a) Bildnummern nach Filmende d) Impulse nach der Auslesung 


b) Codierung e) Bitzuordnung 
c) Lage der Bildstriche 


Bild 13 


Endbandcodierung und- Auslesung 
bei 35 mm 








Zr2r AN Yayuaryaıyd 


Zr SQ18S 





175mm 16mm 

















Bezugskante Bezugskante 
Bezugskante 


Bild 14 


Lage der Codiermarkierungen 


see 
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1. 


Einleitung 


Im vorliegenden Pflichtenheft werden die technischen Anforderungen an Fernseh-Farbfilme (Auf- 
nahmefilme nach dem Umkehr- und Negativ/Positiv-Verfahren sowie Farbfilmkopien) festgelegt. 
Weiterhin werden die Meß- und Auswerteverfahren angegeben, die zur Ermittlung der Kenndaten 
und Toleranzgrenzen im Verkehr zwischen Rohfilmhersteller und Verbraucher erforderlich sind. 


Mechanische Filmeigenschaften 


Die Rohfilme müssen den einschlägigen DIN-Vorschriften entsprechen, insbesondere hinsicht- 
lich der Abmessungen (DIN 15 501 und DIN 15 601*), der Sicherheitsbedingungen (DIN 15 551) und 
der Konfektionierung (DIN 15 531, DIN 15 576 und DIN 15 632). 


Die Filme müssen mit aufbelichteter Randsignierung versehen sein (DIN 15 551 Teil 1). Dabei ist 
der nach DIN 15 971 Teil 2 für die Filmcodierung reservierte Rand freizuhalten. 


Die Gleiteigenschaften der Rohfilmmaterialien müssen einen einwandfreien und geräuscharmen 
Kameradurchlauf ermöglichen, wobei Rückstände (infolge Abrieb im Bildfenster) vermieden wer- 
den müssen. 


Die Filme müssen so beschaffen sein, daß sie bei der vorgeschriebenen Verarbeitung nicht be- 
schädigt werden. Die Oberflächenbeschaffenheit sollte die bei Bearbeitung und Wiedergabe er- 
forderlichen Laufeigenschaften gewährleisten. Dies gilt auch nach längerer Lagerung entspre- 
chend DIN 19 070 Teil 3. 


Fotografische Filmeigenschaften 


3.1. Sensitometrische Daten 


Farbfilmeigenschaften wie Empfindlichkeit, Gradation oder Farbgleichgewicht sind erfah- 
rungsgemäß keine konstanten Kenngrößen einer Filmsorte, sondern unterliegen infolge Fer- 
tigungstoleranzen, Lagerungseinflüssen und Entwicklungsänderungen mehr oder weniger 
starken Schwankungen. Für die notwendige regelmäßige Überprüfung der Entwicklung auf 
Einhaltung vorgegebener Toleranzwerte, aber auch für die Auswahl passender Anschluß- 
emulsionen steht mit der Sensitometrie ein zuverlässiges Meßverfahren zur Verfügung. Da- 
bei werden aus den Dichtekurven die wichtigsten sensitometrischen Daten ermittelt. Um ei- 
ne Vergleichbarkeit zu gewährleisten, ist es notwendig, daß sowohl die zur Belichtung und 
Messung verwendeten Verfahren als auch die Auswertung selbst standardisiert sind. 


Für einen zufriedenstellenden Bildstand bei der Fernsehfilmabtastung von 16-mm-Filmen sollten 
die nach DIN 15 601 zulässigen Rohfilmtoleranzen nicht voll ausgenutzt werden. Nach einer Emp- 
fehlung der UER im Tech. Doc. 3087, 2. Ausgabe wäre es wünschenswert, insbesondere die 
Schwankungen des Perforationslochabstandes aufeinanderfolgender Bildfelder einzuengen. 
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3.1.1. 


Belichtung 


Zur Ermittlung der Dichtekurven wird in einem Sensitorneter eine neutralgraue Keilvorlage 
im Kontaktverfahren auf den zu prüfenden Film aufbelichtet. Die Belichtungsbedingungen 
im Sensitometer sollten hinsichtlich der nachfolgend aufgeführten Spezifikationen mög- 
lichst denjenigen bei der Belichtung des Films mit einer Filmkamera entsprechen*: 


— Die Belichtungszeit soll 1/50 s = 20 ms betragen. 


—Die Lichtart soll für Kunstlichtemulsionen dem sensitometrischen Kunstlicht 


(T) = 3200 m K) und für Tageslichtemulsionen dem sensitometrischen Tageslicht 


(T) = 5400 Tash K) entsprechen. Die sensitometrischen Lichtarten sind in DIN 4512 


Teil 6 festgelegt. Dabei ist der spektrale Transmissionsgrad eines repräsentativen Kame- 
raobjektivs berücksichtigt. 


— Zur definierten Lichtabschwächung soll ein 21stufiger Graukeil mit einer gleichmäßigen 
Dichteabstufung von A D = 0,2 verwendet werden. Die Abweichung der Dichtelinearität 
soll (bei Messung entsprechend DIN 4512 Teil 3) < 1 % sein. Im sichtbaren Spektralbe- 
reich soll die Lichtschwächung des Graukeils wellenlängenunabhängig sein (Abwei- 
chung der spektralen optischen Dichten < 1 %). 


. Entwicklung 


Die Entwicklung der belichteten Filme erfolgt nach den Vorschriften des Herstellers unter 
betriebsmäßigen Bedingungen. 


Wenn nicht anders angegeben, gelten nachfolgende Festlegungen und Mindestanforderun- 
gen für die Normalentwicklung (DIN 15 576 Teil 4). 


. Messung 


Die Messung der sensitometrischen Daten erfolgt an den Aufnahme- bzw. Kopierfilmmate- 
rialien. 


Nach der Entwicklung werden die visuellen optischen Dichten D\, der aufbelichteten bzw. 
aufkopierten Graustufen in einem Densitometer gemessen. Die Dichten werden dabei auf 
das offene Bildfenster (D, = 0) bezogen. Die relative spektrale Empfindlichkeit des physika- 
lischen Empfängers sollte — entsprechend DIN 4512 Teil 3 — an den spektralen Hellemp- 
findlichkeitsgrad V (A) für Tagessehen angepaßt sein (Bild 1). 


Die spektrale Verteilung der Strahlung, mit der die visuelle Dichtemesung durchgeführt 
wird, soll mit der für die Wiedergabe vorgesehenen Lichtart übereinstimmen. Nach 3.2.3.3. 
ist dies für Fernsehfarbfilme eine Lichtart entsprechend D,; (mit der ähnlichsten Farbtem- 
peratur T, = 6500 K). 


Für eine Beurteilung des Farbgleichgewichts werden die Farbdichtekurven benötigt. Diese 
erhält man durch Dichtemessung des auf das zu prüfende Filmmaterial aufbelichteten 
Graukeils im roten, grünen und blauen Spektralbereich. Um die Meßergebnisse verschiede- 
ner Densitometer miteinander vergleichbar zu machen, wurden hierfür von der UER die 
Status-A- bzw. Status-M-Bewertungsfunktionen (Bild 2) vereinbart. 


Die bei der Belichtung in der Kamera unvermeidbare Verringerung des Objektumfangs durch opti- 
sches Streulicht wird bei der sensitometrischen Kennzeichnung nicht berücksichtigt. 


Seite 4 


3.1.4. 


Pflichtenheft Nr. 12/10 


Hinweis: 


Voraussetzung für eine Vergleichbarkeit der Meßergebnisse ist, daß neben der Ver- 
wendung von Status-AA- bzw. -MM-Filtersätzen auch die spektrale Gerätefunktion 
der Densitometer identisch ist. 


Filmmaterialien mit positiver Bildinformation, die unmittelbar für die Wiedergabe vorgese- 
hen sind (z.B. Umkehroriginale, Umkehrkopien, Positivkopien) werden mit Status-A- 
Bewertungsfunktionen gemessen, während diejenigen Materialien, die zuvor noch kopiert 
werden sollen (vor allem Negative, aber auch Zwischenpositive), mit Status M gemessen 
werden. 


Eine farbmetrische Bewertung der Neutralgrauwiedergabe ist mit Status-A- bzw. -M- 
Bewertungsfunktionen nicht möglich. 


Da der Callier-Quotient von Farbfilmen im allgemeinen nahe dem Wert 1 liegt, ergeben sich 
keine wesentlichen Unterschiede zwischen einer diffusen Messung nach DIN 4512 Teil 3 
und einer gerichteten Messung (z.B. im Lichtpunkt-Filmabtaster oder im Filmmeßgerät der 
Firma Steffelbauer). 


Auswertung, Kennzeichnung und Toleranzwerte 


Die nach 3.1.3. gemessenen visuellen optischen Dichten D\, bzw. die drei Farbdichten D;, Ds 
und D, werden über dem Zehnerlogarithmus der Belichtung H aufgetragen. Aus den resul- 
tierenden Dichtekurven (Filmkennlinien) lassen sich dann die sensitometrischen Daten be- 
stimmen. Die jeweils angegebenen Toleranzwerte stellen Mindestanforderungen für dieein- 
zelnen Filmtypen dar. Sie gelten — wenn nicht anders angegeben — für Aufnahme- oder 
Kopierfilme bzw. für die von Aufnahmefilmen angefertigte Kopie. 


3.1.4.1. Empfindlichkeit 


Die Lichtempfindlichkeit eines strahlungsempfindlichen Materials ist durch die La- 
ge und den Verlauf seiner visuellen Dichtekurve in bezug auf die Belichtung gege- 
ben. Für Farbumkehr- und Farbnegativfilme läßt sich entsprechend DIN 4512 Teil 4 
und 5 eine Kennzahl für die Lichtempfindlichkeit ermitteln (DIN-Zahl). 


Bei der Kennzeichnung der Empfindlichkeit eines Filmmaterials durch die soge- 
nannte Lichtempfindlichkeit nach DIN 4512 wird der tatsächliche Verlauf der Dichte- 
kurve im mittleren Kennlinienbereich nicht berücksichtigt. Gerade dieser Teil ist 
aber bei Fernsehaufnahmefilmen ausschlaggebend für die richtige Belichtung der 
wichtigen Hauttöne. Für eine Kennzeichnung der „wirksamen Empfindlichkeit” ist 
es deshalb notwendig, neben der DIN-Zahl auch noch diejenigen Belichtungswerte 
Ig H zu ermitteln, die zur Entstehung der Dichten D, = 1 und 0,5 erforderlich sind. 


Bei einer Entwicklung der Filmprobe entsprechend 3.1.2. sollte die nach DIN 4512 
bestimmte Lichtempfindlichkeit um nicht mehr als + 1 DIN von der Angabe des 
Rohfilmherstellers für die entsprechende Filmsorte abweichen (Fabrikationstoleran- 
zen). Bei Anschlußemulsionen darf die Abweichung jedoch nicht mehr als + 0,5 DIN 
betragen. Hierbei wird vorausgesetzt, daß der Rohfilm entsprechend DIN 15 556 ge- 
lagert wurde und nicht mehr als sechs Monate seit Auslieferung durch den Rohfilm- 
hersteller vergangen sind. 
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Gradation 


Der Verlauf der Dichtekurve in dem für die Übertragung und Wiedergabe wichtigen 
Kennlinienbereich läßt sich — in grober Näherung — durch Angabe ihrer Gradation 
in bestimmten Teilbereichen kennzeichnen. Die Gradation im mittleren, d.h. mehr 
geradiinigen Teil ist durch den mittleren Gradienten £,, im unteren Kurventeil, dem 
sogenannten Durchhang durch den unteren Gradienten $,gegeben. Ausgehend von 
einem gemeinsamen Bezugspunkt M auf der Dichtekurve, dessenDichte = 0,7 über 
der minimalenDichte nach 3.1.4.4. liegt, werden auf der Belichtungswertachse nach 
links und rechts jeweils die Werte 4 IgH = 0,6 aufgetragen (Bild 3). Bei diesen Be- 
lichtungswerten Ig H, und Ig H, werden aus der Dichtekurve die resultierenden Dich- 
ten D, und D, bestimmt. Die beiden Gradienten £, und £, ergeben sich dann zu 


D,=D, 


= Bu 
0,6 0,6 


Bedingt durch den im derzeitigen Fernsehsystem übertragbaren Dichtebereich (sie- 
he Anhang 1) ist es für eine zufriedenstellende Tonwertwiedergabe erforderlich, daß 
die Gradienten der zur Sendung gelangenden Filmmaterialien mit positiver Bildinfor- 
mation folgende Werte haben: 


y=185 70% B, = 0,8 + 0,15 


Für Materialien, deren Entwicklung zur Steigerung der Empfindlichkeit vom Rohfilm- 
hersteller als forcierbar bezeichnet wird, kann bei Normalentwicklung der obere To- 
leranzwert für £, geringfügig überschritten werden. £,-Werte > 1,90 sollten in jedem 
Fall vermieden werden. 


Hinweis: 


Die Toleranzen für 8, und £, sind durch die unterschiedlichen Anforderungen 
an die Fernsehfilmmaterialien bei der Aufnahme (z.B. aktuelle Berichterstat- 
tung, szenische Produktion usw.) bedingt. Sie dürfen nicht für Fabrikations- 
unterschiede einer Filmsorte in Anspruch genommen werden. 


Anschlußemulsionen dürfen sich — bei identischer Entwicklung — hinsichtlich £, 
um nicht mehr als £ 0,1 undhinsichtlich ß, um nicht mehr als + 0,05 unterscheiden. 


Ausnutzbarer Belichtungsumfang und Belichtungsspielraum 


Unter ausnutzbarem Belichtungsumfang 4 Ig H, versteht man denjenigen Bereich 
auf der Dichtekurve, der für eine in der Helligkeit noch deutlich unterscheidbare Wie- 
dergabe von Objekteinzelheiten (mit minimaler Leuchtdichtedifferenz) ausgenutzt 
werden kann. Die Lage der beiden Schwellenwerte Ig H„ und Ig H,, die diesen Be- 
reich im Durchhang und in der Schulter begrenzen, wird durch den Abfall der Kurven- 
steilheit auf einen Minimalwert (sogenannter Minimalgradient) bestimmt. Die beiden 
Schwellenwerte sind von den jeweiligen Wiedergabe- und Betrachtungsbedingun- 
gen abhängig. 
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3.1.4.4. 


3.1.4.5. 


Für die Fernsehübertragung und -wiedergabe von Filmen mit positiver Bildinforma- 
tion werden diejenigen beiden Belichtungswerte Ig H, und Ig Hs auf der Dichtekurve 
ermittelt, bei denen der Minimalgradient A D/A IgH auf 0,2 im Durchhang und auf 0,9 
in der Schulter abgefallen ist (Bild 4). Sollte dies im Schulterbereich erst bei einer 
Dichte D,, > 2,6 der Fall sein, so wird der Belichtungswert Ig Hs zugrunde gelegt, der 
der Dichte 2,6 entspricht. Der ausnutzbare Belichtungsumfangergibt sich dann — in 
logaritnmischem Maße — zu 


AlgH, = IgH, — IgHs 


Der ausnutzbare Belichtungsumfang ist auch ein wichtiges Kriterium für den Belich- 
tungsspielraum eines Filmmaterials. Ausgehend von der richtigen Belichtung legt 
der Belichtungsspielraum fest, um wie viele Blendenstufen ein Filmmaterial über- 
bzw. unterbelichtet werden darf, ohne daß die Bildqualität wesentlich vermindert 
wird. Dabei wird der Objektumfang einer Normalszene (40 : 1) zugrunde gelegt, der 
durch Streulichteinflüsse im Objektiv (1,5 %) auf einen Belichtungsumfang von 
32:1oderAIgH = 1,5 reduziert wird. Der Belichtungsspielraum ergibt sich dann 
aus dem ausnutzbaren Belichtungsumfang 4 Ig H, zu 


Belichtungsspielraum = + AlgH, — 1,5 in Blendenwerten. 


Für eine zufriedenstellende Helligkeitsabstufung in den Lichtern und Schatten und 
für einen ausreichenden Belichtungsspielraum sollte der ausnutzbare Belichtungs- 
umfang von Umkehrfarbfilmen für das Fernsehen nicht unter A IgH, = 2 liegen. 


Minimale und maximale Dichte 


Die minimale und maximale Dichte eines Filmmaterials — bei gegebener Entwick- 
lung — kann man der Dichtekurve entnehmen. Die minimale Dichte entspricht der 
Summe der Dichten von Schichtträger und Schleier des entwickelten Films und er- 
gibt sich für Umkehrfilm durch starke Überbelichtung. Die maximale Dichte ist die 
Dichte, die entsteht, wenn Umkehrfilm ohne vorherige Belichtung entwickelt wird 
(maximale Farbstoffbildung in den drei Schichten). 


Farbgleichgewicht 


Mit Hilfe der nach 3.1.3. gemessenen Farbdichtekurven wird eine Kennzeichnung 
des Farbgleichgewichts einer Filmemulsion ermöglicht. Hierbei kommt es in erster 
Linie auf den Vergleich an (z.B. bei der Auswahl von Anschlußemulsionen) und weni- 
ger auf eine absolute Aussage bezüglich der farbmetrisch gekennzeichneten Neu- 
tralgrauwiedergabe (3.2.3.3.). 
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Zur meßtechnischen Kennzeichnung des Farbgleichgewichtsverhaltens werden 
Dichtedifferenzen bestimmt, wobei von der Gründichtekurve (Magentaschicht) aus- 
gegangen wird (Beispiel siehe Bild 5). Für drei verschiedene Dichtewerte der Grün- 
dichtekurve (D, = 0,5; 1,0; 1,7) werden die Dichten der beiden anderen Farbdichte- 
kurven D»und D; bestimmt. Die resultierenden Dichtedifferenzen werden mit 100 und 
mit einem von der jeweiligen Gründichte abhängigen Bewertungsfaktor multipliziert, 
der die bei dunkleren Bildstellen geringere Störwirkung des Farbstichs berücksich- 
tigt. 


Ds; = 0,5  Bewertungsfaktor = 2 
Da = 1 Bewertungsfaktor = 1 
Da; = 1,7. Bewertungsfaktor = 1/2 


Infolge Messung mit Status-A- bzw. -M-Bewertungsfunktionen besteht kein Zusam- 
menhang zwischen den aus den Farbdichtekurven ermittelten Dichtedifferenzen und 
irgendwelchen farbmetrischen Maßzahlen. In der Regel werden D,, D., und D; für Fil- 
munbunt unterschiedliche Werte aufweisen. Für eine zutreffende Aussage bezüglich 
des Farbgleichgewichts einer Filmprobe muß deshalb noch eine rechnerische Trans- 
formation des Koordinatenmittelpunkts in Abhängigkeit von den spektralen Farb- 
stoffdichten des jeweiligen Farbfilms durchgeführt werden. Die hierzu erforderlichen 
Dichteverhältnisse 


Dru und Dau 
Dau 


für Unbunt bei der vorgesehenen Wiedergabelichtart (3.2.3.3.) werden aus den spek- 
tralen Absorptionskurven der Filmfarbstoffe rechnerisch ermittelt und sind vom Roh- 
filmhersteller für jede Filmsorte zur Verfügung zu stellen. 


Die aus den Farbdichtekurven ermittelten, bewerteten und transformierten Dichtedif- 
ferenzen werden sodann in einem Dreieck-Koordinatensystem geometrisch addiert. 
Die jeweiligen Vektorlängen ergeben sich hierbei zu 
Va = 100 [(Dg — Dr) — (De, — DaW)| x Bewertungsfaktor 

oder fürDg = Da, 
Va = 100 (D< ° Drau _ D.) x Bewertungsfaktor 

Dau 

und 


Vg = 100 (De ° Dune D;) x Bewertungsfaktor 
De 


u 
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Ein Beispiel für die vektorielle Darstellung des Farbgleichgewichts der aus den 
Farbdichtekurven in Bild 5 ermittelten Dichtewerte ist in Bild 6 gegeben. 


Das Farbgleichgewichtsverhalten einer Filmemulsion ist akzeptierbar, wenn alle 
Vektorenendpunkte innerhalb der Toleranzgrenzen liegen, die in Bild 7 eingetragen 
sind. Durch die ellipsenförmige Form und einseitige Lage des Sechsecks gegenüber 
dem Unbuntpunkt wird die unterschiedliche Störwirkung von Farbstichen in den 
sechs Farbrichtungen weitgehend berücksichtigt. Dieses Verfahren hat sich bei der 
Auswahl von geeigneten Farbumkehrfilmen für das Fernsehen bewährt. Hierbei ist 
jedoch neben der Absolutgröße der Vektoren auch zu beachten, daß ein einheitli- 
cher Farbstich leichter korrigierbar ist als ein Farbkippen. Bei einem einheitlichen 
Farbstich liegen die resultierenden Vektoren vorzugsweise in einer Farbrichtung, 
während sie sich bei einem Farbkippen in zwei oder mehr Farbrichtungen er- 
strecken. 


Überschreiten ein oder mehrere Vektoren die Toleranzgrenzen, so ist dies ein Hin- 
weis auf eine merkliche Verschiebung des Farbgleichgewichts. Bei der Filmwieder- 
gabe im Fernsehen ohne nachträgliche Farbkorrektur kann dies einen störenden 
Farbstich zur Folge haben. 


Bildeigenschaften 


Die bei Filmaufnahmen erzielbare Bildqualität wird in der Hauptsache von den fotografi- 
schen Eigenschaften des verwendeten Filmmaterials bestimmt, jedoch üben auch die an- 
deren Glieder der fotografischen Kette einen — nicht immer zu vernachlässigenden — Ein- 
fluß auf das Ergebnis aus. Ist ausschließlich eine Kennzeichnung der fotografischen Filmei- 
genschaften beabsichtigt, so muß dafür gesorgt werden, daß die entsprechenden Parame- 
ter nicht durch die Eigenschaften der Testeinrichtung verfälscht werden. Bei innerbetriebli- 
chen Vergleichsprüfungen (z.B. Auswahl von Anschlußemulsionen oder Vergleich von Film- 
sorten) sollte deshalb immer die gleiche Aufnahmeeinrichtung (Beleuchtung, 
Testbildvorlage*, Filmkamera mit Aufnahmeobjektiv) verwendet werden. Grundlegende Un- 
tersuchungen an Filmmaterialien mit Anspruch auf absolute Kennzeichnung der Filmeigen- 
schaften (z.B. Typenprüfung neuer Filmsorten) sollten dagegen möglichst ohne optische 
Abbildung durchgeführt werden (z.B. mittels Kontaktbelichtung von Testbildvorlagen im 
Sensitometer). 


Nachfolgend werden für Filmmaterialien mit positiver Bildinformation (z.B. Umkehroriginal, 
Umkehrkopie, Negativ/Positiv-Verfahren) die für die Fernsehübertragung erforderlichen Min- 
destwerte der Bildeigenschaften sowie deren Messung angegeben. 


3.2.1.Schärfe (Modulationstiefe) 


Bei der für ARD/ZDF gültigen 625-Zeilen-Fernsehnorm B, G liegt die obere Grenze des über- 
tragbaren Frequenzbandes bei 5 MHz. Als Schärfekriterium für Fernsehfilme wird deshalb 
die Modulationstiefe bei 5 MHz, bezogen auf diejenige bei 0,5 MHz, definiert. Eine Bildfre- 
quenz von 5 MHz entspricht 13 Linienpaaren pro mm beim 35-mm-Film und 28 Linienpaaren 
pro mm beim 16-mm-Film. Für Vergleichszwecke ist es in einigen Fällen von Interesse, die 
relative Modulationstiefe auch bei 3 MHz anzugeben. 


* Für die betriebsmäßige Prüfung der mit einem Filmaufnahmesystem (Filmmaterial einschließlich 
Kamera) erzielbaren Bildqualität wird von der UER das Universal-Filmtestbild empfohlen (siehe An- 
hang 3). Dieses Testbild wurde als T 13 in das Technische Pflichtenheft 8/1.1, Kapitel 2.2 (Optische 
Testvorlagen) aufgenommen. 


341 


342 


3.2.1.1. 


3.2.1.2. 


3.2.1.3. 
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Belichtung 


Für die Bestimmung der relativen Modulationstiefe von Fernsehfilmen werden 
Schwarz-Weiß-Raster unterschiedlicher Feinheit auf den Film aufbelichtet. Die 
schwarzen Balken sollten eine möglichst hohe Dichte haben (D > 1,5), die weißen 
Balken eine Dichte von 0,2. Zur Zeit gibt es zwei unterschiedliche Verfahren: 


1. Das derzeit gebräuchlichste Verfahren für Vergleichsmessungen verwendet als 
Bildvorlage ein Aufsichtstestbild mit geeigneten Linienrastern (z.B. T 13) bzw. ein 
entsprechendes Durchsichtstestbild (z.B. T 07). Die Belichtung wird mit einer Ka- 
mera durchgeführt. Es muß sichergestellt sein, daß das verwendete Aufnahmeob- 
jektiv die Modulationstiefe innerhalb des vom Fernsehen übertragbaren Frequenz- 
bereiches nicht merklich verschlechtert. Bei der Aufnahme des Rasters muß sehr 
sorgfältig auf den Bildausschnitt des Filmabtastformates (übertragenes Bildfeld 
in Bild 8) eingestellt werden. Hierzu ist es zweckmäßig, eine Suchermattscheibe 
mit entsprechender Formateinzeichnung zu verwenden. 


2. Für Absolutmessungen sollten Durchsichtslinienraster geeigneter Größe und Mo- 
dulationstiefe direkt, d.h. ohne Verwendung eines Objektivs auf den zu prüfenden 
Film aufbelichtet werden. Die Belichtung durch Kontaktkopierung erfolgt entwe- 
der in einem Sensitometer oder in einer Kopiermaschine. Für reproduzierbare Er- 
gebnisse ist sehr sorgfältig darauf zu achten, daß das Raster und der zu prüfende 
Film während der Belichtung in engem Kontakt sind. 


Bei beiden Verfahren muß bei der Aufnahme die Lichtart mit der vom Rohfilmherstel- 
ler vorgeschriebenen Aufnahmelichtart übereinstimmen. 


Entwicklung 


Die Entwicklung erfolgt entsprechend 3.1.2. Die Modulationstiefe von Filmmateria- 
lien ist außer von der Modulationsübertragungsfunktion (MTF) der Emulsion auch 
noch von der Belichtung und den sensitometrischen Filmeigenschaften (z.B. Grada- 
tion, Minimaldichte usw.) und damit auch von der Verarbeitung abhängig. Zur Kon- 
trolle dieser Parameter sollte — zusammen mit den Linienrastern — ein Graukeil mit 
aufbelichtet, entwickelt und eventuell kopiert werden. Das Raster ist dann richtig be- 
lichtet und verarbeitet, wenn der Graukeil den Anforderungen nach 3.1.4. entspricht. 


Messung 


Die Messung der auf den Film aufbelichteten Linienraster erfolgt mit Hilfe eines ge- 
eigneten Mikrodensitometers (z.B. Filmmeßgerät der Firma Steffelbauer, siehe An- 
hang 2). Da für die Bildschärfe bei der Fernsehwiedergabe in erster Linie das Leucht- 
dichtesignal bestimmend ist, soll die spektrale Empfindlichkeit des Meßempfängers 
— entsprechend 3.1.3. — an die V}-Funktion angepaßt sein. Die ähnlichste Farbtem- 
peratur der resultierenden Lichtart im Densitometer soll 6500 K betragen (3.2.3.3.). 
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3.2.1.4. Mindestanforderungen 


Die relative Modulationstiefe von Fernsehfarbfilmen soll bei 3 MHz und 5 MHz fol- 
gende Werte erreichen: 


3 MHz 5 MHz 
35-mm-Film Negativ/Positiv 95 % 85 % 
16-mm-Film Negativ/Positiv 85 % 50 % 
16-mm-Film Umkenhroriginal 85 % 45 % 
16-mm-Film Umkehrkopierfiim 85 % 50 % 


Hinweis: 


Die relative Modulationstiefe von Umkehrfilmen ist weitgehend unabhängig 
von der Lichtempfindlichkeit. 


3.2.2. Körnigkeit (Störabstand) 


Unter Körnigkeit versteht man in der Fotografie kornartige, statistisch verteilte Dichte- 
schwankungen in einer gleichmäßig belichteten Fläche. Bei der Fernsehabtastung werden 
durch diese Dichteschwankungen ungewollte Signalschwankungen (Störsignale) erzeugt, 
die dem jeweiligen Nutzsignal überlagert sind. Die Körnigkeit von Fernsehfilmen wird des- 
halb meist durch den Störabstand gekennzeichnet. 


Der Störabstand ist definiert als das logarithmische Verhältnis des maximalen Nutzsignals 
(T, — T, entsprechend Anhang 1) zu dem dem jeweiligen Signal überlagerten Effektivwert 
des Störsignals 4A T. 


T,—-T 
SNR = 2lg_ U __° 
(AT 


Der Störabstand wird in dB angegeben. 


Hinweis: 


Ein unmittelbarer Vergleich der Störabstandswerte mit den von den Rohfilmherstel- 
lern für die Filmkörnigkeit angegebenen „RMS-Werten” ist nicht möglich. 


3.2.2.1. Belichtung 


Für die betriebsmäßige Bestimmung der Körnigkeit wird ein Graukeil auf das zu prü- 
fende Filmmaterial aufbelichtet. Hierzu eignet sich entweder der Sensitometerkeil 
(nach 3.1.1.) oder der neunstufige Graukeil des Universal-Filmtestbildes T 13 (An- 
hang 3). Dabei ist zu beachten, daß der Vorlagekeil selbst ausreichend kornlos ist. 
Beim Negativ/Positiv-Prozeß muß die vom Hersteller empfohlene Belichtung einge- 
halten werden, da die Körnigkeit des Negativs, die selbst dichteabhängig ist, zur 
Körnigkeit der Positivkopie beiträgt. 
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Entwicklung 
Die Entwicklung erfolgt entsprechend 3.1.2. 


Messung 


Die Körnigkeit (bzw. der Störabstand! von Fernsehfilmmaterialien wird mit einem Mi- 
krodensitometer gemessen, welches die Kornstruktur auf ähnliche Art und Weise 
analysiert wie ein Filmabtaster. Ein Gerät, welches diese Forderung erfüllt und das 
zudem den Einfluß durch die verschiedenen Filmformate berücksichtigt, ist das 
Filmmeßgerät der Fa. Steffelbauer (siehe Anhang 2). Alle nachfolgenden Toleranz- 
werte sind auf dieses Meßgerät bezogen. 


Der unbewertete Störabstand wird in Stellung „Bandpaß UER” (entsprechend einem 
Videofrequenzbereich von 0,3 bis 5 MHz) ermittelt. Die Messung erfolgt wie in 
3.2.1.3. mit V2-Bewertung und einer Farbtemperatur der beleuchtenden Lichtart von 
6500 K. Um beim Vergleich der Störabstandswerte von Filmmaterialien den Einfluß 
der unterschiedlichen Geräteeichung bei unterschiedlichem Filmweiß zu eliminie- 
ren, wird die Eichung auf 6 dB im Perforationsloch (D, = 0) vorgenommen und sämt- 
liche gemessenen Störabstandswerte rechnerisch um 7 dB vermindert (Normierung 
auf eine Weißdichte D, = 0,35). 


Die Körnigkeit von Filmmaterialien ist in starkem Maße von der jeweiligen Filmdich- 
te abhängig. Da sich die Störwirkung der Kornstruktur im Fernsehbild am deutlich- 
sten bei einer mittleren Helligkeit auswirkt, soll der Störabstand bei einer Dichte 
D, = 1 + 0,05 angegeben werden. Für einen Materialvergleich kann auch noch eine 
Kennzeichnung der Körnigkeit in den Lichtern und Schatten durch Angabe der Stör- 
abstände bei D, = 0,5 und D, = 1,7 aufschlußreich sein. 


Die Störabstände sind in einer neutralgrauen Fläche mit einheitlicher Dichtevertei- 
lung zu bestimmen. Da die Kornstruktur nicht immer gleichmäßig verteilt ist, sollte 
mindestens an fünf verschiedenen Stellen gemessen und dann der Mittelwert be- 
stimmt werden. 


Mindestanforderungen 
Die nachfolgenden Störabstandsangaben bei Dichte D, = 1 sind Mindestwerte: 


35-mm-Film Negativ/Positiv 40 dB 

16-mm-Film Negativ/Positiv 35 dB 

16-mm-Film mittelempfindliches 
Umkehroriginal 37 dB 

16-mm-Film hochempfindliches 
Umkehroriginal 34 dB 
(über 26 DIN) 

16-mm-Film Umkehrkopierfilm 42 dB 


Die vorstehend angegebenen Störabstandswerte haben nur Gültigkeit, wenn gleich- 
zeitig die Mindestanforderungen für die relative Modulationstiefe nach 3.2.1.4. ein- 
gehalten werden. 
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3.2.3. Farbwiedergabe 


Die subjektive Bewertung der Farbqualität eines Bildes, also die sogenannte Farbgüte, 
hängt von sehr vielen verschiedenartigen Einflüssen ab, die erst beim Zusammenwirken im 
menschlichen Gesichtssinn das endgültige Urteil bestimmen. Neben dem Kriterium der 
möglichst „naturgetreuen” Farbwiedergabe einer Reproduktion, der sogenannten Farb- 
treue, dürften hier auch persönliche Geschmacksfragen wie z.B. Gefälligkeit und Farbbevor- 
zugung, aber auch die Farberinnerung eine Rolle spielen. Mit Ausnahme der Farbtreue ent- 
ziehen sich diese Einflüsse jedoch einer objektiven Beurteilung. Die Kennzeichnung der 
Farbwiedergabeeigenschaften eines Farbfilmmaterials beschränkt sich deshalb nachfol- 
gend allein auf die Farbtreue. Dies ist für Fernsehfilme auch gerechtfertigt, da es hier in er- 
ster Linie auf den Vergleich zur elektronischen Aufnahme ankommt, deren Farbwiedergabe 
nach den gleichen Kriterien gekennzeichnet wird (DIN 6169 Teil 6). In diesem Zusammen- 
hang bedeutet perfekte Farbtreue, daß das farbige Bild genau so aussehen soll, wie die Auf- 
nahmeszene ausgesehen hat. Dabei ist zu beachten, daß die jeweiligen Beleuchtungs- und 
Betrachtungsbedingungen einen wichtigen Einfluß ausüben. 


Eine objektive Kennzeichnung der mit Filmmaterialien erzielbaren Farbtreue läßt sich nur 
mit Hilfe von farbmetrisch bestimmten Maßzahlen durchführen. In DIN 6169 Teil 4 wird hier- 
zu ein Testfarbenverfahren empfohlen, mit dem man die bei der Reproduktion auftretenden 
Farbverschiebungen von geeignet ausgewählten Testfarben bestimmen und empfindungs- 
gemäß bewerten kann. 


Von den Rohfilmherstellern wird die Aussagekraft des genormten Verfahrens zur Kenn- 
zeichnung der Farbwiedergabe in der Farbfotografie in Zweifel gezogen. Dies betrifft insbe- 
sondere die Interpretation und Bewertung der Ergebnisse. Vor einer Anwendung des Verfah- 
rens für Abnahmen soll deshalb noch Gelegenheit gegeben werden, auf diesem Gebiet zu- 
sätzliche Erfahrung zu sammeln. 


3.2.3.1. Belichtung 


1.Für eine betriebsmäßige Kennzeichnung der mit einer fotografischen Übertragung 
erzielbaren Neutralgrau- und Farbwiedergabe sind die neun Graustufen des 
Universal-Testbildes T 13 zusammen mit den neun Testfarben ausreichend. Zur 
Belichtung in der Kamera soll ein Aufnahmeobjektiv verwendet werden, dessen 
Farbwiedergabekennzahlen den in DIN 4522 Teil 6 (zur Zeit noch Entwurf) für Lauf- 
bildaufnahmen empfohlenen Werten entsprechen. 


2.Für eine ausführlichere Untersuchung der Farbwiedergabeeigenschaft von Film- 
materialien, z.B. bei einer Typenprüfung, sollten die in DIN 6169 Teil 4 empfohle- 
nen Testfarben, ergänzt durch sechs von der UER vorgeschlagene gesättigte Test- 
farben, verwendet werden (Testfarbensatz T 14 entsprechend Technisches Pflich- 
tenheft 8/1.1, Kapitel 2.2). Der Einfluß der spektralen Transmission des Aufnahme- 
objektivs sowie von Streulicht kann eliminiert werden, wenn anstelle von Auf- 
sichtstestfarben entsprechende Testfarbenfilter (z.B. Durchsichtstestfarbensatz 
T 14) im Sensitometer auf den Film aufbelichtet werden. 


Für die Belichtung der Testfarben auf das zu prüfende Filmmaterial sind in jedem 
Fall die Angaben des Rohfilmherstellers bezüglich Aufnahmelichtart, Lichtemp- 
findlichkeit usw. sehr sorgfältig einzuhalten. 


3.2.3.2. Entwicklung 
Die Entwicklung der belichteten Filme erfolgt nach 3.1.2. 
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Messung 


Als Farbart des Weißpunktes des Farbfernsehempfängers ist seitens der UER die 
der Lichtart D;, mit T, = 6500 K festgelegt worden. Alle zur Sendung gelangenden 
Fernsehfilme mit positiver Bildinformation (Umkehroriginale, Umkehrkopien und von 
Negativen gezogene Positivkopien) sollen deshalb bei Wiedergabe mit einer D,, ent- 
sprechenden Lichtart bestmögliche Farbwiedergabe ergeben. Um diese Eigenschaf- 
ten auch in der bei der Filmabnahme gebräuchlichen Xenonprojektion beurteilen zu 
können, ist es in der Praxis zulässig, eine Wiedergabelichtart mit einer ähnlichsten 
Farbtemperatur zwischen T, = 5400 K und T, = 6500 K zu verwenden (DIN 15 571 
Teil 4). 


Die Kennzeichnung der Farbwiedergabe erfolgt mittels farbmetrischer Maßzahlen. 
Zunächst werden die Normfarbwerte der vom Film bei der Lichtart D,, wiedergege- 
benen Testfarben bestimmt. Die Messung erfolgt entweder direkt mit einem Farb- 
meßgerät nach dem Dreibereichsverfahren (DIN 5033 Teil 6) oder mit einem Spektral- 
photometer nach dem Spektralverfahren (DIN 5033 Teil 4) und anschließender ma- 
thematischer Bestimmung der Normfarbwerte. 


Auswertung, Kennzeichnung und Toleranzwerte 


3.2.3.4.1. Farbtafel 


Die durch die fotografische Übertragung hervorgerufene Farbverschie- 
bung zwischen Original- und Wiedergabefarbe wird entsprechend 
DIN 6169 Teil 4 aus den jeweiligen Normfarbwerten ermittelt. Dabei ist die 
Farbumstimmung zu berücksichtigen. Eine recht anschauliche Darstel- 
lung der Farbartverschiebung, also der Abweichung von Farbton und Farb- 
sättigung, zeigt sich im Farbdiagramm, da hier neben der Größe des Farb- 
artabstandes auch die Richtung der Verschiebung ablesbar ist. (Mit dem 
Übergang vom Farbenraum auf die Ebene verzichtet man allerdings auf die 
Darstellung der Helligkeitsfehler.) Als empfindungsgemäß einigermaßen 
gleichabständiges Farbdiagramm wird hierzu die u’v’-Farbtafel des 1976 
von der CIE empfohlenen Farbenraumes CIELUV verwendet (DIN 5033 
Teil 3). In diese Farbtafel werden die aus den Normfarbwerten bestimmten 
Farbwertanteile u’ und v’ sowohl für die Original- als auch für die Wieder- 
gabefarben eingetragen. 


Eine Bewertung der Farbwiedergabe einer fotografischen Übertragung 
aufgrund der resultierenden Farbartverschiebungen von Testfarben in der 
Farbtafel erfordert große Erfahrung. So hat sich gezeigt, daß der natürli- 
chen Wiedergabe von kritischen Erinnerungsfarben (z.B. Hautfarben, Him- 
melblau, Blattgrün) besondere Bedeutung zukommt. Daneben sollte für ei- 
ne zufriedenstellende Farbwiedergabe auch Wert gelegt werden auf eine 
ausreichende Unterscheidung von Farbnuancen (sogenannte Farbdiskri- 
mination) und auf eine harmonische Farbsättigungswiedergabe. Letzteres 
ist für Fernsehfarbfilme besonders wichtig, da durch die Möglichkeit der 
Sättigungsänderung bei der elektronischen Signatübertragung bzw. Wie- 
dergabe am Fernsehempfänger alle Farben gleichmäßig verändert wer- 
den. 
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Die unbunte Wiedergabe von in der Aufnahmeszene neutralgrau erschei- 
nenden Objekten ist für die allgemeine Bildqualität von großer Wichtigkeit. 
In der Farbtafel lassen sich auch diese Farbfilmeigenschaften recht gut 
kennzeichnen. Hierzu werden die Wiedergabefarbwertanteile des neunstu- 
figen Graukeils des Universal-Filmtestbildes T 13 in eine im Maßstab ver- 
größerte u’v’-Farbtafel eingetragen. Die Abstände der Farborte der repro- 
duzierten Graustufen zum Weißpunkt D,, sind dann ein Maß für den jewei- 
ligen Farbstich. Bei der Interpretation ist jedoch zu beachten, daß gleiche 
Abweichungen vom Weißpunkt bei abnehmender Helligkeit immer weniger 
störend empfunden werden, was aus der Darstellung nicht hervorgeht. In 
Bild 9 sind in der u’v’-Farbtafel die im Vergleich zu Unbunt „gerade wahr- 
nehmbaren Farbartunterschiede” von Graustufen dargestellt. Parameter 
dieser bei den Betrachtungsbedingungen der Fernsehfilmwiedergabe ex- 
perimentell ermittelten Schwellenwerte ist die jeweilige Filmdichte D,. 


Farbwiedergabeindizes 


Für eine objektive Kennzeichnung der Farbwiedergabeeigenschaften von 
Filmmaterialien wird aus den nach 3.2.3.3. gemessenen Normfarbwerten 
der Original- und Wiedergabefarben der Farbabstand im CIELUV- 
Farbenraum berechnet. In DIN 6169 Teil 4 und DIN 5033 Teil 3 sind die hier- 
zu notwendigen Formeln angegeben. Bei der Berechnung ist der Einfluß 
durch unterschiedliche Beleuchtungs- und Beobachtungsbedingungen der 
Originalszene und des Wiedergabebildes zu berücksichtigen. 


Aus den resultierenden Farbabständen wird sodann für jede einzelne Far- 
be der „Spezielle Farbwiedergabeindex” R, als Maß für die Farbtreue be- 
stimmt. Ein Farbwiedergabeindex von R, = 100 besagt, daß Original- und 
Wiedergabefarbe gleich erscheinen (perfekte Farbtreue). Aus den einzel- 
nen R;-Werten ausgewählter Farben des Testfarbensatzes T 14 lassen sich 
durch Mittelwertbildung noch zusätzlich die sogenannten „Allgemeinen 
Farbwiedergabeindizes” (z.B. R,, R,, R.) bilden. Dabei ist 


R, der Mittelwert der R;-Werte der Farben Nr. 1 bis 8, 

R,, der Mittelwert der R-Werte der Farben Nr. 9 bis 11 und Nr. 21 bis 26, 
R, der Mittelwert der R,-Werte der Neutralgrauproben Nr. 15 bis 17. 
Bezüglich der Mindestanforderungen an die Farbwiedergabeindizes von 
Fernsehfarbfilmen für eine zufriedenstellende Farbwiedergabe liegt noch 


zu wenig Erfahrung vor, um bereits jetzt schon allgemeingültige Festlegun- 
gen treffen zu können. 
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Bild 1: Spektraler Hellempfindlichkeitsgrad Va für 
Tagessehen | in linearer Darstellung ) 
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Bild 2a: Status-A - Bewertungsfunktionen 
(in log. Darstellung ) 
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Bild 2b: Status-M- Bewertungsfunktionen 

(in log. Darstellung) 
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Beispiel: Bı = ———- = 





IgHı IgHm (gH3 


Bild 3: Kennzeichnung der Gradation 
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Beispiel : (QHs = -1,& ; |qHp = 0,9 
AlgH, = IgHp -IgHs = 2,3 











Bild 4: Kennzeichnung des ausnutzbaren Belichtungsumfangs 
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Bild 5: Ermittlung der Dichtewerte aus den Farb - 
dichtekurven 
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Angenommenes Dichteverhälfnis für Filmunbunf : 














Dry Deu 
Dr 09 = 1.0h 
© Ya =100 1001-0 -Dr)e2 = 0 
VE A H0R De 
1 I de 1 
D Vr2=100 (0%: U ORz et - 2 
Vo2 = 100 [ D6z + De - Oz )x1 =-1 
© Vrs=100 106 -u Or) = -16 
3 3 Deu 3 Zar ' 
D8 1 
V83 = 100 (Da; - Da a = 4,9 


Bild 6 : Beispiel für die vektorielle Darstellung des 
Farbgleichgewichts (für Dichtewerte Dr und 
Ds aus Bild 5) 
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D 

(1cm = 5 Einheiten ) VB 

Y = Gelb G = Grün R= Rot 
B = Blau M = Magenta C = Cyan 


U = Unbunt (Neufralgrau) 


Toleranzgrenzen des Farbgleichgewichts 
von Farbumkehrfilmen 
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Bildfeldgröße Aufnahme 
Übertragenes Bildfeld 
Bildwichtiger Teil 
Titelfeld 





Bildfeldgröße Aufnahme | 10,370" - 750" | 22°" - 160" | 360° - 200° 


Übertragenes Bildfeld 

(Größe des Abtastrasters) | 9,35 #005 - 7 20.05 20,12+0 - 15,101 28,6:0.2 - 21,5:02 
100% - 75% 

Bildwichtiger_Teil_(max.) 
0% - 615% ; i 25,1. =..193 
Radius 18 % 

Titelfeld {max.) 
80% - 60% 
Radius 16% 





Bild 8 Übertragenes Bildfeld, bildwichtiger Teil und Titelfeld 
[ entsprechend ISO 1223 - 1980 ) 
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0,455 + 
0,185 0.190 0.198 0,200 0,205 0,210 
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Bild9: Gerade wahrnehmbare Farbartunterschiede von 
Graustufen gegenüber Unbunt (Des) bei der 
Fernsehfilmwiedergabe ( Parameter ist die Film - 
dichte D,) 
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Anhang 1 


Übertragbarer Dichtebereich 


Durch die verschiedenartigen Übertragungsverfahren und vor allem durch die unterschiedlichen Be- 
trachtungsbedingungen bei der Wiedergabe ergeben sich an die Kennlinien von Filmen für die opti- 
sche Projektion und für das Fernsehen recht unterschiedliche Anforderungen. So sollte die Kennlinie 
von Fernsehfilmen so verlaufen, daß bildwichtige Leuchtdichtedetails des Aufnahmegegenstandes 
nach der Umsetzung in Filmdichten innerhalb eines begrenzten Bereiches zu liegen kommen, der im 
Fernsehen noch mit Sicherheit übertragen werden kann. Die Grenzwerte dieses übertragbaren Dich- 


tebereiches sind nachfolgend mit D,nten Und Dopen PeZeichnet. 


Eine im vollen Licht der aufzunehmenden Szene befindliche Bildstelle mit der höchsten Reflexion 
(60 %) sollte mit der unteren optischen Dichte 


Dinten = 0,35 # 0,05 


auf dem Film wiedergegeben werden. Die obere Dichte auf dem Film ergibt sich aus dem Szenenkon- 
trast und dem Verlauf der Filmübertragungskennlinie. Kommt es nicht so sehr auf die tonwertrichtige 
Abstufung, sondern nur darauf an, daß Bilddetails in der Helligkeit noch unterscheidbar sind, so ist 
eine visuelle Dichte bis 


Doben = 2,35 


noch zulässig. In Bildern mit niedriger Helligkeit (z.B. Nachtszenen) sind — aufgrund der reduzierten 
Streulichteinflüsse bei der Filmabtastung — noch Bilddetails bis zu einer oberen Dichte von 2,5 über- 
tragbar. 


Eine tonwertrichtige Helligkeitsabstufung und eine optimale Farbwiedergabe ist in der Regel jedoch 
für D, > 2 nicht mehr gewährleistet. 
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Anhang 2 


Filmmeßgerät FEM3 


Für die betriebsmäßige Messung der wichtigsten sensitometrischen Daten und fotografischen Eigen- 
schaften von Farbfilmmaterialien für das Fernsehen wird das Filmmeßgerät FEM3 empfohlen. 


Das Filmmeßgerät ist ein Projektions-Mikrodensitometer mit dynamischer Abtastung. Durch den op- 
tischen Aufbau und geeignete Dimensionierung der Projektions- und Abtasteinrichtung ist sicherge- 
stellt, daß das Filmbild entsprechend der Fernsehfilmabtastung analysiert wird. Dadurch ist ein un- 
mittelbarer Vergleich mit den Ergebnissen der Videosignalmessung am Bildgeberausgang möglich, 
so daß die mit dem Filmmeßgerät für eine Filmsorte erhaltenen Meßergebnisse als kennzeichnend 
für die hiermit bei der Fernsehfilmübertragung erzieibare Bildqualität angesehen werden können. 


Das Filmmeßgerät besteht aus Mikroprojektor, Abtasteinrichtung, elektronischer Signalverarbeitung 
und Anzeigeeinheit (siehe schematische Darstellung). Die Messung erfolgt — entsprechend der 
Lichtpunktabtastung — mit gerichtetem Licht. Es können die Filmformate 35 mm, 16 mm und Super 8 
gemessen werden. Zur Angleichung des Projektionsmaßstabes an die Fernsehnorm ist jedem For- 
mat ein eigenes Objektiv zugeordnet. Das Projektionsbild wird von einer Sonde abgetastet, die auf ei- 
ner Kreisbahn (Durchmesser = 5 % der Bildhöhe) umläuft. Der Sondendurchmesser entspricht — un- 
ter Berücksichtigung des Projektionsmaßstabes — der effektiven Ausdehnung eines Bildelements 
bei der Filmabtastung. Zur Messung bei verschiedenen spektralen Bewertungskurven (z.B. V,, Status 
A, Status M) können in den Strahlengang nacheinander geeignet ausgewählte Farbfilter einge- 
schwenkt werden. Hierdurch wird auch die Umstimmung des Glühlichts der Beleuchtungseinrich- 
tung auf die vorgeschriebene Tageslichtart D,, mit berücksichtigt. 


Der in seiner Intensität — entsprechend der Leuchtdichteverteilung des projizierten Filmbildes auf 
dem Abtastkreis — modulierte Lichtfluß wird von einem Photomultiplier in ein analoges elektrisches 
Signal umgewandelt. Das verstärkte Multipliersignal wird nach entsprechender Signalverarbeitung 
an einem Meßinstrument analog angezeigt und in einem Oszilloskop dargestellt. Mittels eines Zu- 
satzgerätes ist auch eine digitale Anzeige möglich. 


Folgende Parameter können gemessen werden: 


— Transparenz bzw. visuelle optische Dichte 
(Messung mit rotierender Meßsonde ergibt den Mittelwert aller auf dem Abtastkreis liegenden 
Bildpunkte, während bei stehender Sonde kleinste Details in Bildpunktgröße vermessen werden 
können.) 


— Modulationstiefe 
(Messung der Transparenzdifferenz eines auf den Film aufbelichteten Strichrasters.) 


— Körnigkeit bzw. Störabstand 
(Messung mit Bandpaß UER im transponierten Videofrequenzbereich 300 kHz bis 5 MHz.) 


Bei einer Öffnung der Abtastsonde von 1 mm für die 625-Zeilen-CCIR-Norm B, G beträgt der äqui- 
valente Durchmesser des Abtastelements auf dem Film 


30 um für das 35-mm-Format 
12 um für das 16-mm-Format 
7,5 um für das S-8-Format. 


Hersteller des Gerätes: 
Fa. Steffelbauer, Hofangerstr. 100, 8000 München 56. 
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Farbfilter rotierende 


Photo - Abtastsonde 


multiplier 
















Objektiv Filmproba 
| N 
u si 
v = 
Beleuchtungssystem 
Transparenz Modulationstiefe 


. Störabstand 
bzw. Dichte 


Schematische Darstellung des Filmmeligerätes 
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Anhang 3 


UER-Universal-Filmtestbild T 13 
(Nach UER*-Dokument Tech. 3087, 2. Ausgabe) 


Überprüfung der Farb- und Neutralgrauwiedergabe, der relativen Modulationstiefe, der Gradation und 
der Körnigkeit von Filmmaterialien für das Fernsehen 


L 
4 


Bild: N 


oo 
AU 20 73220 








am A 1A 12 


Daten: 


Auf einem neutralgrauen Umfeld mit einer Dichte D = 0,7 sind innerhalb des bildwichtigen Teils drei 
Gruppen von Einzelelementen angeordnet. Es sind dies 


— im oberen Bereich neun Testfarben, die der Macbeth-Farbprüftafel „Color Checker” entnommen 
sind: 
4 gesättigte Grundfarben (Blau, Grün, Rot und Gelb) und 5 kritische Erinnerungsfarben, die im 
spektralen Remissionsgrad angenähert sind an reale Hautfarben (hell und dunkel), Blattgrün, 
Himmelblau und an ein mittleres Rot. Das Diagramm (Seite 31) zeigt die Lage der Testfarben 1 bis 
9 bei Lichtart D,; im u'v’-Farbdiagramm von 1976, und die Tabelle (Seite 30) gibt zu jeder Testfarbe 
den Namen und die zugehörige Munseil-Bezeichnung an. 





UER — Union der Europäischen Rundfunkorganisationen 
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— in der Bildmitte eine Gruppe von Linienrastern entsprechend folgenden Frequenzen (von links 
nach rechts): 1; 3; 0,5; 5 und 7 MHz*. 


— im unteren Bereich ein neunstufiger neutraler Graukeil, der von D = 0,2 (60 % Remission, weiß) 
bis D = 1,8 (1,5 % Remission, schwarz) in gleichen Dichtesprüngen AD = 0,2 von links nach 
rechts ansteigt. Bei gleichmäßiger Ausleuchtung beträgt der wirksame Kontrast des Graukeils 
somit 40:1. 


Wichtiger Hinweis: 


Das Testbild ist möglichst von beiden Seiten unter einem Winkel von 45° zu beleuchten, um Glanz- 
effekte ausreichend klein zu halten. 


Um das unvermeidliche Ausbleichen der Farben möglichst hinauszuzögern, soll im Betrieb UV- 
Strahlung ferngehalten und nach Gebrauch die Schutzfolie vorgeklappt werden. 


Ausführung: 


Dieses Testbild ist als Aufsichtstestbild A 460 und A 280 ausgeführt (Technisches Pflichtenheft 8/1.1, 
Kapitel 2.2) 


Bezugsquelle: 
Fa. Fockner Reprotechnik, Schopperhofstr. 17, 8500 Nürnberg. 





* Alle Frequenzangaben beziehen sich auf die 625-Zeilen-Fernsehnorm 


362 


Seite 30 


Pflichtenheft Nr. 12/10 





Nummer Name der Testfarbe Munsell-Bezeichnung 
Farbton, Helligkeit, Buntheit 
(hue, value/chroma) 








dunkle Hautfarbe 


: en 3.05YR 3.6913.2 
helle Hautfarbe 

5 sn 2.2YR 6.4714.1 

3 Blattgrün 6.65GY 4.19/4.15 
(foliage) 

, Himmelblau 4.3PB 4.95/5.55 
(blue sky) 


mittleres Rot 
2 (moderate red) 2.5R 5/10 


Blau 
5 (blue) 7.5PB 2.9112.75 
2 a 0.1G 5.38/9.65 
(green) 
Rot 
3 (red) 5R 4112 
9 Ser 5Y 8111.1 
(yellow) 





Tabelle: Name und Bezeichnung der Testfarben 





Diagramm: Lageskizze der Testfarben 
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0,3 




















0,2+ 
01 0,2 0,3 0,4 u 


B 


Diagramm : Farborte der Testfarben bei Lichtart Dss 
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7.2 Kine-Aufnahmefilme 





Allgemeine Eigenschaften 

EASTMAN Schwarzweiß-Negativfilme werden als 
Kamerafilme für kinematografische Aufnahmen ver- 
wendet. Von diesen Originalen lassen sich direkt 
Vorführkopien auf EASTMAN Positiv Film oder Duplikat 
Negative für größere Kopienzahlen ziehen. 


Der EASTMAN PLUS-X Negative Film 5231/7231 eignet 
sich aufgrund eines guten Kompromisses zwischen 
Empfindlichkeit und Körnigkeit für alle Produktionen 
unter normalen Lichtverhältnissen sowohl bei Außen- 
als auch bei Studioaufnahmen. Er wird häufig bei 
kombinierten Rückproszenen eingesetzt. 


Belichtungsindex 

Die erforderliche Belichtungszeit hängt von den 
speziellen Aufnahme- und Entwicklungsbedingungen 
ab. Die angegebenen Werte entsprechen der DIN-Norm 
(21 DIN = ASA 100), sie sollten durch Probeaufnahmen 
für die jeweiligen Arbeitsverhältnisse korrigiert werden. 





Tageslicht Kunstlicht 





20 DIN (ASA 80) 19 DIN (ASA 64) 





Sensibilisierung 
panchromatisch 


EASTMAN PLUS-X 
Negative Film 


5231 (35 mm) 
7231 (16mm) 


Spektral-Empfindlichkeit * 




















2.0 
® ik: 
z IS über Schleier 
&) a) 
210 - > 
at 
E 
w 
8 |  D= 1.0 über Schleier 
00 > set 4 en 
N | - 























400 450 500 550 600 650 700 


Wellenlänge (nm) 





* Empfindlichkeit = reziproker Wert. der zur Erreichung der angegebenen 
Dichte erforderlichen Energie (erg - sicm?) 


Fitterfaktoren 
Verlängerungsfaktoren bei Tageslicht: 














KODAK WRATTEN 
Filter Nr. 38 8n5 1215 21 234|25 20 96 
Faktor 1.92.0150 251303550 8.025 8.0) 














Beleuchtung 
Einfallendes Kunstlicht, Belichtungszeit ca. ae 
24 Bilder/s, Sektorenblende 170°: 





Blende | 111,4 | 112,0 | 1128 | 14,0 | 115,6 | tı8 | Mi 





Lux 430 | 860 1700 | 3400 6800 1360987009 





Für 16 Bilder/s sind die Werte mit 0,67 zu multiplizieren. 
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Schwarzschild-Effekt (Reziprozitäts-Eigenschaften) 





| Belichtungszeit in 5 |'/30ooo| oral oo. | Ms 1 





keinelkeinelkeine + '/2 Blende 


Korrektur |keine 








Kontrast 
Der Film soll zu einem Gamma von 0,65 bis 0,70 ent- 
wickelt werden. 


Bildstruktur 

Die folgenden Werte werden bei einer Verarbeitung in 
KODAK D-86 Entwickler bei 21°C und einem Gamma von 
0,65 erreicht: 



































































































































Auflösungsvermögen 
| Objektkontrast 16:1 1000 : 1 
| Linien/mm 32 | 100 
| 
Modulationsübertragungsfunktion 
a EEE 
EHEN 
! 11 11:1 II 
1771 | N IT 
50 [1 N [111 
= 40 | 
2 390 1 
5 
© 20 
| 
© | 
2 
eg | 
E i I | T 
28 —— 
H 1 | 11 
ä | 
5 
4 = - 
3 
2 1 
3 4 5678910 20 30 40 50 100 200 


Linienfrequenz (Perioden/mm) 


RMS-Körnigkeit 
10 (gemessen bei der Gesamtdichte 1,0) 


KODAK AKTIENGESELLSCHAFT 
Marketing Bereich Film und Fernsehen 
Hedelfinger Straße : Postfach 369 
7000 Stuttgart 60 (Wangen) 

Telefon (0711) 4 0111 : FS 723726 
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Sensitometrische Kurven 
Belichtet im Intensitäts-Sensitometer '/so s, Tageslicht. 
Densitometrie: Status M Blaufilter 












































2 
4 3 2,50 
3 ” 2 2.25 
® 07 oA 3 a 
0, 010 1200 
tt 1905 









456 
Entwicklungszeit (min) 


























10,25 


Unterlagendichte 











-20 -10 00 
Log Belichtung (Ixs) 


Unterlage 
Der Film besitzt eine graueingefärbte Sicherheits- 
unterlage. 


Kennzeichnung 


| 16 mm Film | 
„PXN" 

eingestanzt am Beginn | 
der Kameraspule 


35 mm Film 


vor der Fußnummer | 





Dunkelkammerbeleuchtung 

Die Filme müssen bei völliger Dunkelheit verarbeitet 
werden. Falls unbedingt erforderlich, kann nach der 
Hälfte der Entwicklerzeit eine 15-Watt-Lampe hinter 
einem KODAK Safelight Filter Nr. 3 (dunkelgrün) für 
wenige Sekunden angeschaltet werden, wenn die 
Lampe mindestens 1,20 m vom Film entfernt ist. 


Konfektionierung 
siehe Preisliste 


Lagerung 

Unbelichteter Rohfilm:Bis 6 Monate 13°C oder 
darunter. 

Belichteter Film: Nach der Belichtung sobald als 

möglich entwickeln. 

Entwickelter Film: 21°C bei 40 bis 50 Prozent 

Luftfeuchtigkeit. 


Entwicklung 
Der Film soll in KODAK D-96 Entwickler zum empfohlenen 
Gamma entwickelt werden. 


EASTMAN, KODAK, PLUS-X und WRATTEN sind Warenzeichen 


Printed in Federal Republic ot Germany 
0982 - HD - 1008 


= 


Allgemeine Eigenschaften 

KODAK Schwarzweiß-Umkehrfilme werden als Kamera- 
filme für kinematografische Aufnahmen verwendet. Sie 
können als Originale direkt projiziert werden. Es ist aber 
auch möglich, die Filme zu konventionellen Negativen zu 
entwickeln, wenn ein Empfindlichkeitsverlust berücksich- 
tigt wird. 

Der KODAK PLUS-X Reversal Film zeichnet sich bei mittlerer 
Empfindlichkeit durch besondere Feinkörnigkeit aus. Da 
der Film panchromatisch sensibilisiert ist, werden alle Farb- 
töne grauwertrichtig wiedergegeben. 


Belichtungsindex 

Die erforderliche Belichtungszeit hängt von den speziellen 
Aufnahme- und Entwicklungsbedingungen ab. Die ange- 
gebenen Werte entsprechen der DIN-Norm (21 DIN=ASA 
100), sie sollten durch Probeaufnahmen für die jeweiligen 
Arbeitsverhältnisse korrigiert werden. 


Bei empfohlener Umkehrentwicklung: 





Kunstlicht 





1 
| Tageslicht 


_h 


18 DIN (ASA 50) 17 DIN (ASA 40) 





Bei Negativentwicklung: 





| Tageslicht Kunstlicht | 








| 15 DIN (ASA 25) 16 DIN (ASA 20) 





Sensibilisierung 
panchromatisch 


KODAK PLUS-X 
Reversal Film 


7276 (16 mm) 


Spektral-Empfindlichkeit* 











D=1.0 Gesamtdichte 











0,0) 


Log Empfindlichkei 


























450 500 550 800 650 700 
Welleniange (nm) 


* Empfindlichkeit = reziproker Wert, der zur Erreichung der angegebenen Dichte 
erforderlichen Energie (ergs/cm?). 


Filterfaktoren 
Verlängerungsfaktoren bei Tageslicht: 





KODAK WRATTEN ] 
Filter Nr. | 8 \8N5| 11 21 | 224 25 | 29 = 





Faktor 











1,5|2,0) 


6,0 4,0 2. 25 30 5,0 | 10,0/40,0| 8,0 
I ” L. 





Beleuchtung 
Einfallendes Kunstlicht, Belichtungszeit ca. "1 S, 24 Bilder/s, 
Sektorenblende 170°. 





[Blende ma | m20 | t28]| nao| use] ne | em | 





1350 | 2700 








| Lux 675 5400 | 10800 | 21500] 23000) 





Für 18 Bilder/s sind die Werte mit 0,75 zu multiplizieren. 
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Schwarzschild-Effekt (Reziprozitäts-Eigenschaften) 











Sensitometrische Kurve 
Belichtet im Intensitäts-Sensitometer, '%s s, Tageslicht. 
























































| Belichtungszeitins| "nom | ho] "io | "no 11Sek. 
h N 1 
| Korrektur | + '/ Biende | keine keine) keine keine! 28 
2.6 
Beleuchtungskontrast Bu 
Das Verhältnis von Hauptlicht + Aufhellicht zum Aufhellicht \ 
sollte normalerweise 3: 1 nicht überschreiten. 2.2 
2.0 
Bildstruktur 
Die Werte werden bei einer Verarbeitung im empfohlenen 1.8 
KODAK Prozeß bei 20° erreicht. re er 
Auflösungsvermögen 146 
12 
Objektkontrast | 16:1 1000 : 1 
| + — 10 
Linien/mm | 50 125 
| 0,8 
0,6 
Diese Werte werden mit einer Meßmethode = ANSI Stan- 
dard PH 2.33-1969 ermittelt. De u 
a 0.23 Unterlagendichte = ===] 92 
Modulationsübertragungsfunktion | | 


Diese Werte werden mit einer Meßmethode = ANSI Stan- 
dard PH 2.39 -1977 ermittelt. 


150— - 





100 











Wiedergabe (%) 


n 
{=} 



































5 10 20 so 100 200 
Linienfrequenz (Perioden/mm) 


RMS-Körnigkeit 
9 (gemessen bei der Gesamtdichte 1,0) mit einer Apertur 
von 48 mm. 


KODAK AKTIENGESELLSCHAFT 
Marketing Film und Fernsehen 
Hedelfinger Straße : Postfach 369 
7000 Stuttgart 60 (Wangen) 
Telefon (07 11) 4 0111: FS 723726 


Printed in FederalRepubfic of Germany 
M-0780HD - 1147 














2.0 -1,5 -1,0 -0,5 0.0 


Log Belichtung (Ixs) 


Unterlage 
Der Film besitzt eine graue Sicherheitsunterlage. 


Kennzeichnung 
Zu Beginn einer Spule ist »PXR«eingestanzt. 


Dunkelkammerbeleuchtung 

Die Filme müssen bei völliger Dunkelheit verarbeitet wer- 
den. Falls unbedingt erforderlich, kann nach der Hälfte der 
Entwicklerzeit eine 15-Watt-Lampe hinter einem KODAK 
Safelight Filter Nr. 3 (dunkelgrün) für wenige Sekunden 
angeschaltet werden, wenn die Lampe mindestens 1,20 m 
vom Film entfernt ist. Nach dem Bleichbad kann bei nor- 
maler Raumbeleuchtung gearbeitet werden. 


Konfektionierung 
siehe Preisliste. 


Lagerung 

Unbelichteter Rohfilm: Bis 6 Monate 13°C oder darunter. 
Belichteter Film: Nach der Belichtung sobald als 
möglich entwickeln 


21° C bei 40 bis 50 Prozent Luft- 
feuchtigkeit. 


Entwickelter Film: 


Entwicklung 
Die Filme sind für eine Entwicklung in einer Durchlauf- 
maschine vorgesehen. 
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Allgemeine Eigenschaften 

Der EASTMAN DOUBLE-X Negative Film 5222/7222 ist ein 
Schwarzweiß Negative Kamerafilm, der für den Einsatz bei 
Tageslicht oder Kunstlicht geeignet ist. Er ist panchroma- 
tisch, besitzteine hohe Empfindlichkeit beigeringerKörnig- 
keit und hat eine ausgezeichnete Bildschärfe mit hohem 
Auflösungsvermögen. Vorteilhaft läßt sich der Film dort 
einsetzen, wo eine große Schärfentiefe verlangt wird ohne 
die »normale« Beleuchtungsintensität heraufsetzen zu 
können. 


Belichtungsindex 

Die erforderliche Belichtungszeit hängt von den speziellen 
Aufnahmebedingungenab. Dieangegebenen Werte sollen 
nur als Anhaltspunkte dienen und können durch Probe- 
aufnahmen für die gegebenen Arbeitsverhältnisse korri- 


giert werden. 
Kunstlicht 


24 DIN (ASA 200) 


Tageslicht 





25 DIN (ASA 250) 





Sensibilisierung 
panchromatisch 


EASTMAN DOUBLE-X 
Negative Film 


5222 (35 mm) 
7222 (16 mm) 


Spektral-Empfindlichkeit* 





Pr 7 


N 
+ 


15-83 über Schleier ' 
10 —t mi + t 
I -_] D= 1,0 über Schieier | ie 171 
1 er | 
0,0! + + + t E \ Ei 
400 450 500 550 600 650 700 
Wellenlänge (mu) 


20 








Log Empfindlichkeit 





Be 





* Empfindlichkeit = reziproker Wert, der zur Erreichung der angegebenen Dichte 
erforderlichen Energie (ergs/cm2) 


Filterfaktoren 
Verlängerungsfaktor bei Tageslicht: 





KODAK WRATTEN 
Filter Nr. 3| 8 |8N5| 12 | 15 | 21|23A| 25) 29| 96 








Faktor 



































151,5] 5,0 | 2,01 3,0] 3,0| 5,0 | 8,0) 20| 8,0 
| 





Beleuchtung 
Einfallendes Kunstlicht, Belichtungszeit ca. '/., s, 24 Bilder/s, 
Sektorenblende 170°. 





Blende t14 | f12,0 | f/2,8 | fl4,0 115,6 | f/8 fm 





Lux 135 | 270 | 540 

















1080 znso | aa00 8600 





Für 18 Bilder/s sind die Werte mit 0,75 zu multiplizieren. 
Schwarzschild-Effekt (Reziprozitäts-Eigenschaften) 


Für Belichtungszeiten von '/ oo bis 15 ist keine Korrektur 
erforderlich. 
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Kontrast 
Der Film sollte zu einem Gamma von 0,65 bis 0,70 ent- 
wickelt werden. 


Bildstruktur 

Die folgenden Werte werden bei einer Verarbeitung in 
KODAK D-96 Entwickler bei 21°C und einem Gamma von 
0,65 erreicht: 


Auflösungsvermögen 

Diese Werte werdenmit einer Meßmethode entsprechend 
dem ANSI Standard PH 2.33-1969 »Method of Determining 
the Resolving Power of Photographic Materials« ermitteit. 





Objektkontrast 16 1 1000 1 





Linien/mm 32 100 





Modulationsübertragungsfunktion 
150 
100 u 


7 Be 5 























Wiedergabe (%) 
N 
8 

















5 10 20 50 100 208 
Linienfrequenz (Perioden/mm}) 

RMS-Körnigkeit 

14 (gemessen bei der Gesamtdichte 1,0 mit einer Apertur 

von 48 pm). 


Sensitometrische Kurven 
Belichtet im Intensitäts-Sensitometer '/,, s, Tageslicht. 
Densitometrie: Status M Blaufilter 





















— ln an Er ns Sean 
| —n mm (2) 
£ | 
18 td 
; ' n 3 
2124 t & 24 
E R= 
E08 o 
3 | u 
904 010 | 
05 2.0 
4822 999 
Entwicktungszeit {mın) 








Dichte 























0,4 





=== Unterlagendichte 0.2 











-3.0 -2.0 -10 


Log Belichtung {Ixs) 
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Unterlage 
DerFilm besitzteine graueingefärbte Sicherheitsunterlage. 





Kennzeichnung 
35 mm Film 16 mm Film | 
»C« »DXN« 


vor der Fußnummer eingestanzt am Beginn 


der Kameraspule 





Dunkelkammerleuchte 

Die Filme müssen bei völliger Dunkelheit verarbeitet wer- 
den. Falls unbedingt erforderlich, kann nach der Hälfte der 
Entwicklungszeit für wenige Sekunden eine Dunkelkam- 
merleuchte (15-Watt-Lampe und KODAK Safelight Filter 
Nr. 3) eingeschaltet werden. Der Leuchtenabstand zum 
Film muß mindestens 1,20 m betragen. 


Konfektionierung 
siehe Preisliste 


Lagerung 

Unbelichteter Rohfilm: Bis 6 Monate 13°C oder darunter. 
Belichteter Film: Nach der Belichtung sobald als 
möglich entwickeln. 

21°C bei 40 bis 50% Luft- 
feuchtigkeit. 


Entwickelter Film: 


Entwicklung 
Der Film soll in KODAK D-96 Entwickler zum empfohlenen 
Gamma entwickelt werden. 


KODAK AKTIENGESELLSCHAFT 
Marketing Bereich Film und Fernsehen 
Hedelfinger Straße : Postfach 369 
7000 Stuttgart 60 (Wangen) 

Telefon (0711) 40111: FS 723726 


Printed in Federal Republic of Germany 
0982 - HD - 907 





KODAK TRI-X 
Reversal Film 


7278 (16 mm) 





Allgemeine Eigenschaften 


KODAK Schwarzweiß-Umkehrfilme werden als 
Kamerafilme für kinematografische Aufnahmen ver- 
wendet. Sie können als Originale direkt projiziert wer- 
den. Es ist aber auch möglich, die Filme zu konventio- 
nellen Negativen zu entwickeln, wenn ein Empfindlich- 
keitsverlust berücksichtigt wird. 

Der Kodak TRI-X Reversal Film wird aufgrund seiner 
hohen Empfindlichkeit vorwiegend für Innenaufnahmen 
bei Kunstlicht eingesetzt, findet aber ebenfalls bei 
Außenaufnahmen (2. B. Sportereignisse in Zeitlupe) 
Verwendung. Da der Film panchromatisch sensibilisiert 
ist, werden alle Farbtöne grauwertrichtig wiedergegeben. 


Belichtungsindex 

Die erforderliche Belichtungszeit hängt von den 
speziellen Aufnahme- und Entwicklungsbedingungen 
ab. Die angegebenen Werte entsprechen der DIN-Norm 
(21 DIN = ASA 100), sie sollten durch Probeaufnahmen 
für die jeweiligen Arbeitsverhältnisse korrigiert werden. 


Bei empfohlener Umkehrentwicklung: 





Tageslicht 


Kunstlicht 


24 DIN (ASA 200) 23 DIN (ASA 160) 





Bei Negativentwicklung: 





Tageslicht Kunstlicht 





| 22 DIN (ASA 125) 21 DIN (ASA 100) 


Spektral-Empfindlichkeit* 





m 
RE) 





=1j icht 
17 e br — |, 


Log. Empfindlichkeit 
5 


Oo 
[e} 

















400 450 500 550 800 650 700 
Wellenlänge (mu} 


* Empfindlichkeit = reziproker Wert, der zur Erreichung der angegebenen Dichte 
eıtorderlichen Energie (erg s/cm?) 


Filterfaktoren 


Verlängerungsfaktoren bei Tageslicht: 























TEEN alle lans| 12) 15 21/234 25 28196 
Filter Nr. | | 
Faktor 15j20 6.0 [2.012.530 50 |10/40180 
| | > 
Beleuchtung 


Einfallendes Kunstlicht, Belichtungszeit ca. os, 
24 Bilder/s, Sektorenblende 170°. 





Sensibilisierung 
panchromatisch 


Blende 





[na | 120 | 12,8 | 140 | 056] wa | 





Lux | 170 | 340 | 675 |1350 | 2700 5400 10s00 
J 





Für 16 Bilder/s sind die Werte mit 0,67 zu multiplizieren. 
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Schwarzschild-Effekt (Reziprozitäts-Eigenschaften) 





Belichtungszeit in s | yA0000 | Yıooo | !/ıoo j Yıo 





Korrektur |keine keine‘ + Blende 








keine keine 


| 1Sekunde 








Beleuchtungskontrast 
Das Verhältnis von Hauptlicht + Aufhellicht zum Auf- 
hellicht sollte normalerweise 3 : 1 nicht überschreiten. 


Bildstruktur 
Die Werte werden bei einer Verarbeitung im empfohle- 
nen KODAK Prozeß bei 20° C erreicht. 


Auflösungsvermögen 





Objektkontrast 1,6:1 








Linien/mm 





Modulationsübertragungsfunktion 
























































_ - 
100. - Bi 
80 > | 
R 1 
2 50 = 
2 
330 IN 
3 
3 20 + —— 
ü Bu 
5 0 20 %0 50 80100 200 300 


Linien /mm 


RMS-Körnigkeit 
17 (gemessen bei der Gesamtdichte 1,0). 


KODAK AKTIENGESELLSCHAFT 
Marketing Film und Fernsehen 
Hedelfinger Straße - Postfach 369 
7000 Stuttgart 60 (Wangen) 
Telefon (0711) 40111: FS 723726 
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Sensitometrische Kurve 
Belichtet im Intensitäts-Sensitometer so s, Tageslicht. 











3,5 

















Dichte 




















2,0, ——— Unterlagendichte 0,23. 7 — 














"25 -20 -15 10 -05 
log Belichtung (mcs) 


Unterlage 
Der Film besitzt eine graue Sicherheitsunterlage. 


Kennzeichnung 
Zu Beginn eines Filmes auf Tageslichtspule ist „TXR“ 
eingestanzt. 


Dunkelkammerbeleuchtung 

Die Filme müssen bei völliger Dunkelheit verarbeitet 
werden. Falls unbedingt erforderlich, kann nach der 
Hälfte der Entwicklerzeit eine 15-Watt-Lampe hinter 
einem KODAK Safelight Filter Nr. 3 (dunkelgrün) für 
wenige Sekunden angeschaltet werden, wenn die Lampe 
mindestens 1,20 m vom Film entfernt ist. Nach dem 
Bleichbad kann bei normaler Raumbeleuchtung 
gearbeitet werden. 


Konfektionierung 
siehe Preisliste. 


Lagerung 

Unbelichteter Rohfilm: Bis 6 Monate 13° C oder 
darunter. 

nach der Belichtung sobald als 
möglich entwickeln. 

21° C bei 40 bis 50% Luft- 
feuchtigkeit. 


Belichteter Film: 


Entwickelter Film: 


Entwicklung 
Die Filme sind für eine Entwicklung in einer Durchlauf- 
maschine vorgesehen. 


KODAK, TRI-X und WRATTEN sind Warenzeichen. 


Printed in Federal Republic of Germany 
M-0780-HD-900 


Allgemeine Eigenschaften 

EASTMAN Schwarzweiß-Negativfilme werden als Kamera- 
filme für kinematografische Aufnahmen verwendet. 

Von diesen Originalen lassen sich direkt Vorführkopien 
auf EASTMAN Positiv Film oder Duplikat-Negative für 
größere Kopienzahlen ziehen. 


Bei ungewöhnlich schlechten Lichtverhältnissen werden 
mit dem EASTMAN 4-X Negative Film 5224/7224 wegen 
seiner sehr hohen Empfindlichkeit noch befriedigende 
Ergebnisse erzielt. Dieses Material wird insbesondere bei 
Industrieaufnahmen und in der Aktualität eingesetzt. 


Belichtungsindex 

Die erforderliche Belichtungszeit hängt von den speziellen 
Aufnahme- und Entwicklungsbedingungen ab. Die an- 
gegebenen Werte entsprechen der DIN-Norm (21 DIN = 
ASA 100), sie sollten durch Probeaufnahmen für die je- 
weiligen Arbeitsverhältnisse korrigiert werden. 


Tageslicht Kunstlicht 


f 28 DIN (ASA 500) 27 DIN (ASA 400) 


Sensibilisierung 
panchromatisch 


EASTMAN 4-X 
Negative Film 


5224 (35 mm) 
7224 (16 mm) 


Spektral-Empfindlichkeit* 


m In 


D= 0,3 über Schleier 
— — 








N 
[eo] 





Log. Empfindlichkeit 
= 


o 
© 











| l E 
400 450 500 550 600 650 700 
Wellenlänge (mu) 





* Empfindlichkeit = reziproker Wert, der zur Erreichung der angegebenen Dichte 
erforderlichen Energie (erg - s/cm?) 


Filterfaktoren 
Verlängerungsfaktoren bei Tageslicht: 


T 





KODAK WRATTEN 1 T 

Filter Nr. 3 |8 8ns| 12 | 15 |21 [2342529 96 
Faktor 1,5/2.0|5,0 |2,5 |3,0 [3,5 | 5,0 8,0) 258.0 
Beleuchtung 


Einfallendes Kunstlicht, Belichtungszeit ca. so S, 
24 Bilder/s, Sektorenblende 170°. 


[Blende | ta | 120 28 | ao |us6| ve | m 


se Ni nee 


Lux 68 135 | 270 | 540 | 1080 | 2150 | 4300 





Für 16 Bilder/s sind die Werte mit 0,67 zu multiplizieren 
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Schwarzschild-Effekt (Reziprozitäts-Eigenschaften) 





| Belichtungszeit in s Yıooeo | Wıooa | Yıoo ' Yıe@ 1 





Korrektur keine |keine |keine keine + \ Blende 





Kontrast 
Der Film soil zu einem Gamma von 0,65 bis 0,70 
entwickelt werden. 


Bildstruktur 

Die folgenden Werte werden bei einer Verarbeitung in 
KODAK D-86 Entwickler bei 21°C undeinem Gamma von 
0,65 erreicht: 


Auflösungsvermögen 





Objektkontrast 





| Linien/mm 25 80 


Modulationsübertragungsfunktion 


100- L — 


80 —— 


a 
ie} 
| 


Wiedergabe % 


N @ 
& 8 





5 10 20 30 50 


80 100 


Linien /mm 


RMS-Körnigkeit 
18 (gemessen bei der Gesamtdichte 1,0). 


KODAK AKTIENGESELLSCHAFT 
Marketing Bereich Film und Fernsehen 
Hedelfinger Straße : Postfach 369 
7000 Stuttgart 60 (Wangen) 

Telefon (07 11) 40111: FS 0723726 
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200 300 


Sensitometrische Kurven 
Belichtet im Intensitäts-Sensitometer, se s, Tageslicht 
Densitometrie: Status M Blaufilter 


— : . J 












| 

| ie en en 

| [TTII]$ 
oa It DB + _— 2,50 
{>} | 102 
ET £ — 2,25 

+ 1 BR VOR | ° . v 

808 0) 


Dichte 


= ern Unterlagendichte 025 
ı A 
-20 10 


-3,0 
Log Belichtung (!Ixs} 


Unterlage 
Der Film besitzt eine graueingefärbte Sicherheits- 
unterlage 


Kennzeichnung 


35 mm Film 16 mm Film 

G“ „axN“ 

vor der Fußnummer eingestanzt am Beginn 
der Kameraspule 





Dunkeikammerbeleuchtung 

Die Filme müssen bei völliger Dunkelheit verarbeitet 
werden. Falls unbedingt erforderlich, kann nach der Hälfte 
der Entwicklerzeit eine 15-Watt-Lampe hinter einem 
KODAK Safelight Filter Nr. 3 (dunkelgrün) für wenige 
Sekunden angeschaltet werden, wenn die Lampe 
mindestens 1,20 m vom Film entfernt ist 


Konfektionierung 
siehe Preisliste. 


Lagerung 
Unbelichteter Rohfilm: Bis 6 Monate 13° C oder 
darunter. 


Belichteter Film: Nach der Belichtung sobald als 


möglich entwickeln. 


21° C bei 40 bis 50 Prozent Luft- 
feuchtigkeit 


Entwickelter Film: 


Entwicklung 
Der Film soll in KODAK D-96 Entwickler zum empfohlenen 
Gamma entwickelt werden. 


EASTMAN. KODAK und WRATTEN sind Warenzeichen 


Printed in Federal Republic of Germany 
0982-HB - 857 





= 





Allgemeine Eigenschaften 

KODAK Schwarzweiß-Umkehrfilme werden als Kamera- 
filme für kinematografische Aufnahmen verwendet. Sie 
können als Originale direkt projiziert werden. Da der Film 
eine Silberzwischenschicht besitzt, kann er nicht zum 
Negativ entwickelt werden. Die sehr hohe Empfindlichkeit 
erlaubt Aufnahmen auch bei schlechtesten Lichtverhält- 
nissen. Der Film wird z. B. bei Sportaufnahmen am 
Abend oder in der Halle sowie bei kritischer Aktualität ein- 
gesetzt. Ein Ausgleich einer Unterbelichtung um eine volle 
Blende durch entsprechende Sonderentwicklung ist mög- 
lich. Die gehärtete Emulsion erlaubt eine Verarbeitung bei 
hohen Temperaturen. Da der Film panchromatisch sensi- 
bilisiert ist, werden alle Farbtöne grauwertrichtig wieder- 
gegeben. 


Belichtungsindex 

Die erforderliche Belichtungszeit hängt von den speziellen 
Aufnahme- und Entwicklungsbedingungen ab. Die ange- 
gebenen Werte entsprechen der DIN-Norm (21 DIN= 
ASA 100), sie sollten durch Probeaufnahmen für die 
jeweiligen Arbeitsverhältnisse korrigiert werden. 


Bei empfohlener Umkehrentwicklung: 





— _— —— 


Tageslicht Kunstlicht 








27 DIN (ASA 400) | 26 DIN (ASA 320) 





Sensibilisierung 
panchromatisch 


KODAK4-X 
Reversal Film 


7277 (16 mm) 


Spektral-Empfindlichkeit* 
T 


2,0— 








Log. Empfindlichkeit 





400 450 500 550 600 650 700 
Wellenlänge (mu) 


* Empfindlich keit = reziproker Wert ‚ger zur Erreichung der angegebenen Dichte 
erforderlichen Energie (erg - s/cm?). 



































Filterfaktoren 
Verlängerungsfaktoren bei Tageslicht: 
KODAK WRATTEN | 
Filter Nr. 3\81|8N5 12jıs 21123A 25'29|96 
Faktor 1,5'2,0| 6,0 2025 3,0) 5,0 1 8,0 
Beleuchtung 


Einfallendes Kunstlicht, Belichtungszeit ca. '/so S, 
24 Bilder/s, Sektorenblende 170°. 





| Blende ma 112,0 | 112,8 8| 4.0 115,6 | 98 | #711 
| | 





Lux 85 | 170 mo [00 [er 1050 | 270 | 5400 | 


J 





Für 16 Bilder/s sind die Werte mit 0,67 zu multiplizieren. 
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Schwarzschild-Effekt (Reziprozitäts-Eigenschaften) 





1 Sekunde | 


keine ] 


T 
Belichtungszeit in's | 40000 | Yooo | Yıoo | Yio 


keine |keine |keine 





Korrektur keine 














Beleuchtungskontrast 
Das Verhältnis von Hauptlicht + Aufhellicht zum 
Aufhellicht sollte normalerweise 3: 1 nicht überschreiten. 


Bildstruktur 
Die Werte werden bei einer Verarbeitung im empfohlenen 














Sensitometrische Kurve 
Belichtet im Intensitäts-Sensitometer '/,, s, Tageslicht. 


— T 


35 - - - 







































































KODAK Prozeß bei 20°C erreicht. 2 20 N 
ö 
Auflösungsvermögen 
15 - 
| Objektkontrast 1,6: 1 1000: 1 
| Linien/imm 50 | 100 10 r Zi 7 
0,5 
Modulationsübertragungsfunktion 02. Unterlagendichte 0.231 — — | 
| | ‚ 
| ] -30 -25 -20 -15 -10 

100 | | Log Belichtung (mcs) 

80 — BER i 
& 59 Bei: | | SI; Unterlage 
8 N Der Film besitzt eine graue Sicherheitsunterlage. 
o 
3 0 IN 
2 y Kennzeichnung 
3 Zu Beginn eines Filmes auf Tageslichtspule ist »4 XR« 

SS] N eingestanzt. 

Dunkelkammerbeleuchtung 
10 T jet I | Die Filme müssen bei völliger Dunkelheit verarbeitet 
5 10 20 30 50 80100 200 300 werden. Falls unbedingt erforderlich, kann nach der 
nid Hälfte der Entwicklerzeit eine 15-Watt-Lampe hinter 
inet 


RMS-Körnigkeit 
17 (gemessen bei der Gesamtdichte 1,0). 


KODAK AKTIENGESELLSCHAFT 
Marketing Film und Fernsehen 
Hedelfinger Straße : Postfach 369 
7000 Stuttgart 60 (Wangen) 
Telefon (07 11) 40111 : FS 723726 
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einem KODAK Safelight Filter Nr. 3 (dunkelgrün) für 
wenige Sekunden angeschaltet werden, wenn die Lampe 
mindestens 1,20 m vom Film entfernt ist. Nach dem 
Bleichbad kann bei normaler Raumbeleuchtung gear- 
beitet werden. 


Konfektionierung 
siehe Preisliste. 


Lagerung 
Unbelichteter Rohfilm: Bis 6 Monate 13°C oder darunter. 


Belichteter Film: Nach der Belichtung sobald als 


möglich entwickeln. 


21°C bei 40 bis 50 Prozent Luft- 
feuchtigkeit. 


Entwickelter Film: 


Entwicklung 
Die Filme sind für eine Entwicklung in einer Durchlauf- 
maschine vorgesehen. 


KODAK und WRATTEN sind Warenzeichen 


Printed in Federal Republic of Germany 
M-0780-HD-922 





EASTMAN Color 
Negative Film 


5247 (35 mm) 





Allgemeine Eigenschaften 

® Mittelempfindlicher maskierter Farbnegativ-Film für 
Innen- und Außenaufnahmen 

® Sehr großer Belichtungsumfang 

® Ausgezeichnete Bildschärfe 

®@ Feines Korn 

@ Sehr gute Schattendurchzeichnung 

@ Hervorragende Farbwiedergabe 

@ Zusammenschnitt mit EASTMAN Color High Speed 
Negative und EASTMAN Color Duplikatfilimen möglich 

@ Die Farbstoffdichten sind für eine Kopierung auf 
EASTMAN Color Print Film optimiert. 


Seine Feinkörnigkeit und die brillante Farbwiedergabe 
machen ihn zum idealen Film für normale Beleuch- 
tungsverhältnisse. 


Einsatzgebiete (z.B.) 

Spielfilmproduktionen für Kino und Fernsehen. 
Dokumentarfilme. 

Werbespots und Industriefilme. 


Empfindlichkeit - Beleuchtungsindex (EI) 
Glühlicht (3 200 K) 125/22° 

Tageslicht* 80/20° 

*mit KODAK WRATTEN Filter No. 85 


Die erforderliche Belichtung hängt von den speziellen 
Aufnahmebedingungen ab. die angegebenen Werte 
sind Empfehlungen für normale Anwendung. Durch 
Probeaufnahmen können sie jedoch speziellen Auf- 
nahmebedingungen angepaßt werden 


Die Messung des vom Aufnahmeobjekt reftektierten 
Lichts wird von der Kamera aus am Objekt vorgenom- 
men, wobei dieses eine mittlere Reflektion aufweisen soll, 
oder an einer direkt vor das Objekt gehaltenen Graukarte 
mit 18 Prozent Reflektion (KODAK Neutral Testkarte). 


Für ungewöhnlich hell- oder dunkelgefärbte Objekte muß 
die Belichtung entsprechend vermindert oder verstärkt 
werden. 


Die obige Empfindlichkeitsangabe gilt auch für die Mes- 
sung des einfallenden Lichts, wenn diese vom Objekt 
aus in Richtung auf die Kamera vorgenommen wird. 


Beleuchtung (einfallendes Licht) 
Für Kunstlicht 

24 Bilder/Sekunde 

Sektorenblende 170° 
(Belichtungszeit etwa 1/50 Sekunde) 








Blenden- 

ug 1a | 20 | 28 | a0 | se | a0 | m | 
Foot-Candies | 20 | 40 | 80 | ı60| 320 | 640 | 1280 
Lux 215 |430 | 860 | 1720 | 3440 | 6880 |13760 





Diese Tabelle gilt für durchschnittliche Objekte, die helle, 
mittlere und dunkle Farben enthalten. Sind nur Pastell- 
farben enthalten, sollte die Belichtung um mindestens 1/2 
Blende reduziert werden. Bei dunklen Farben solite die 
Blende etwa um 1/2 Stufe geöffnet werden. 
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Beleuchtungskontrast Filmkennlinien 


Das Verhältnis von Hauptlicht plus Aufheller zum Auf- Belichtung: Glühlicht /so Sekunde 
heller sollte 2:1 bis 3:1 betragen und 4 :1 nur selten Entwicklung: ECN-2 Prozeß 
überschreiten, außer wenn ein besonderer Effekt er- Densitometrie: Status M 

wünscht ist. 





Reziprozitäts-Verhalten 
(Schwarzschildeffekt) 








"no j 1 





Belichtungszeit 
\_inSekunden 








= - 
aoooo | "rooo | "oo 








Korrektur keine | keine | keine | keine : + 1/2 
Blende 


KODAK CC Filter | - - - - Lv; 

















Dichte 


Farbgleichgewicht 

Der Film ist für Aufnahmen mit Glühlicht sensibilisiert 

Bei einer Farbtemperatur von 3200K werden weder vor 
den Lampen noch vor dem Kameraobjektiv Filter benötigt 
Der Film kann auch ohne Filter mit Glühlampen verwendet 
werden, deren Farbtemperatur etwas über oder unter 
dem angegebenen Wert (+ 150 K) liegt, da die endgültige 
Farbkorrektur beim Kopieren vorgenommen wird. 

Die gleichzeitige Benutzung von Lichtquellen mit ver- 
schiedener Farbtemperatur ohne entsprechende An- 
gleichung durch Filter ist jedoch zu vermeiden. 














1.00 
Für Beleuchtungsbedingungen, bei denen die Farb- Log Belichtung (Ixs) 
temperatur wesentlich von 3200K abweicht, werden die 
in der nachstehenden Tabelle angegebenen Filter 






























































empfohlen. 
Mr E— Spektralempfindlichkeit 
BoD WEATIEN Belichtungs- Entwicklung: ECN-2 Prozeß 
elatine Filter i 5 R 
Lichtquelte H— m Index Dichte: 1.0 über D min 
Yorder yorder El Densitometrie: Status M 
} Kamera Lichtquelle & 
T rn ee 
| 
= = 125/22° r < ; : m. 
81A ! > 100/27° | | 
Tageslicht | | | | | 1 | ] 
| (Sonne u. etwas 85 - |. 80/20° 1.07 MIN Purpur-Schicht 7 —T- 
, Himmeislicht) | 1 
Leuchtstoff- | er 
| lampen: & 
»Kaltweiß« *) SOR+10Y - 32/16° 5 
»Kaltweiß = 
de gen", \ 20R+20Y - 64117 E 
Hochintensitäts- E 
Bogenlampen: ei 
»Weißkohle« 85 MR-Gelatine- 80/20° = 
oder Azetat- 
filter Y- 1 
oder 
MT-2+Y-1 Filter 125/22° 
M- RGeltatine- 
»Gelbkohle« - oder Azetat- 125/22° 
filter YF-10 1 L u a | i R | l 
— Zn \ a 400 500 600 700 
*) Bitte beachten: Dies sind »grobe« Filterempfehlungen. Wellenlänge (nm) 


Ist der Lampentyp unbekannt, so kann ein WRATTEN 
CC 40R (Rot) Filter als Ausgangspunkt für Test-Auf- 
nahmen verwendet werden. (Der Belichtungsindex be- 
trägt dann EI 64/19°) 
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Spektrale Dichte 
Entwicklung: ECN-2 Prozeß 





























207 1 1 1 T 1 l 
a EP. „U EEE BR I 
1 N | 
VILIX 
2 r Allagreteis Dichte 
g [44 if | 
E N 
5 aa N 
= $ \ Pzs 
5 BE al IN I N 
3 V 1 
ö m a N en Se 
SR 
} | 
Fr 500 600 700 
Wellenlänge {nm) 
Bildstruktur 


Die folgenden Werte für die Modulationsübertragungs- 
funktion, die RMS-Körnigkeit und für das Auflösungs- 
vermögen beziehen sich auf 5247 mit Glühlicht 

(3 200 K) belichtet und im ECN-2 Prozeß entwickelt. 


Modulationsübertragungsfunktion 


Densitometrie: Diffus visuell 
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Kontrastwiedergabe (%) 
































_ El JH En FE L_ ILL 
5 10 20 30 50 70 100 200 


Ortsfrequenz (Perioden/mm) 


(Diese Werte werden mit einer Methode entsprechend 
dem ANSI Standard PH 2.39-1977 ermittelt) 


RMS-Körnigkeit < 5 
(Gemessen bei diffuser Dichte 1,0 mit 48 um Apertur) 


Auflösungsvermögen 
] 








Objektkontrast A e 1000: 1 
Linien/mm | so 100 


(Diese Werte werden mit einer Methode entsprechend 
dem ANSI Standard PH 2.33-1976 ermittelt) 





Schichtträger 
Azetat-Sicherheitsunterlage mit ablösbarer Lichthof- 
schutz-Rückschicht. 


Lagerung 


Unbelichteter Film: 

Das Rohfiimmateriat ist bei Temperaturen von 13°C oder 
niedriger zu lagern. Empfehlenswert ist die Einhaltung der 
Bedingungen nach DIN 15556. 


Belichteter Film 
Der belichtete Film sollte umgehend entwickelt werden. 


Entwickelter Film 

Die Aufbewahrung (nicht Langzeitlagerung) kann bei 
21°C oder niedrigeren Temperaturen und 40 bis 50 
Prozent relativer Luftfeuchtigkeit erfolgen. Empfehlens- 
wert ist die Einhaltung der Bedingungen nach DIN 19070 
Teil 3. 


Dunkelkammerbeleuchtung 
Keine: Der Film soll in absoluter Dunkelheit gehandhabt 
werden 


Entwicklung 

In Durchlauf-Entwicklungsmaschinen nach dem ECN-2 
Prozeß. Der Filmpreis schließt die Entwicklung nicht ein. 
Auf Anfrage teilen wir Ihnen gerne mit, welche unabhängi- 
gen Kopierwerke die Entwicklung übernehmen 


Kopierung 

Die Farbstoffe des EASTMAN Color Negative Films sind 
für die Kopierung auf EASTMAN Color Print Film opti- 
miert, der brillante und farbgetreue Vorführkopien er- 
möglicht. 

Für geeignete Sendekopien steht der EASTMAN Color 
Low Contrast Print Film zur Verfügung 


LAD-Kontrollmethode (Laboratory Aim Density) 

Es ist empfehlenswert die Negative mit Hilfe der LAD- 
Methode (veröffentlicht im SMPTE Journal Vol. 85 von 
John Pytlak und Alfred W. Fleischer - Eastman Kodak 
Co.) zu kopieren, um hochwertige und konstante Er- 
gebnisse zu erzielen. Ein spezieller LAD-Testfilm zur 
Unterstützung dieser Methode ist von Kodak auf An- 
frage lieferbar. 

Dieser Film ermöglicht sowohl sensitometrische wie 
subjektive Beurteilung der Kopierergebnisse. 


Negativabtastung - Telecine Analysis Film (TAF) 

Für die Abtastung von Negativen zur Überspielung auf 
Videoband steht ein spezieller „Meßfilm” zur Verfügung, 
der eine Einstellung des Abtasters auf real existierende 
Filmfarbstoffe ermöglicht. 

Die Testbilder des Films bestehen aus einer Grau- 
treppe und 8 Farbbalken auf neutralgrauem Grund. 

Der Telecine Analysis Film (TAF) ist auf Anfrage von 
Kodak lieferbar. 


Kennzeichnung 

Der entwickelte EASTMAN Color Negative Film 5247 ist 
durch folgende Randsignierung gekennzeichnet. 

35 mm: 

Buchstabe B links vor der Fußnummer oder die Ziffern 
47 unabhängig von der Fußnummer einbelichtet. 


Konfektionierung 
Lieferbare Konfektionierungen laut Preisliste. 
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EASTMAN KODAK und WRATTEN sind Warenzeichen 





Allgemeine Eigenschaften 

®@ Mittelempfindlicher maskierter Farbnegativ-Film für 
Innen- und Außenaufnahmen 

@ Sehr großer Belichtungsumfang 

® Ausgezeichnete Bildschärfe 

®@ Feines Korn 

@ Sehr gute Schattendurchzeichnung 

@ Hervorragende Farbwiedergabe 

® Zusammenschnitt mit EASTMAN Color High Speed 
Negative und EASTMAN Color Duplikatfilmen möglich 

@ Die Farbstoffdichten sind für eine Kopierung auf 
EASTMAN Color Print Film optimiert, 


Seine Feinkörnigkeit und die brillante Farbwiedergabe 
machen ihn zum idealen Film für normale Beleuch- 
tungsverhältnisse. 


Einsatzgebiete (z.B.) 

Spielfilmproduktionen für Kino und Fernsehen. 
Dokumentarfilme. 

Werbespots und Industriefilme. 


Empfindlichkeit - Belichtungsindex (EI) 
Glühlicht (3 200 K) 100/21° 

Tageslicht* 64/19° 

*mit KODAK WRATTEN Filter No. 85 


Die erforderliche Belichtung hängt von den speziellen 
Aufnahmebedingungen ab. Die angegebenen Werte 
sind Empfehlungen für normale Anwendung. Durch 
Probeaufnahmen können sie jedoch speziellen Auf- 
nahmebedingungen angepaßt werden. 


öffnung 


EASTMAN Color 
Negative Film 


7291 (16 mm) 


Die Messung des vom Aufnahmeobjekt reflektierten 
Lichts wird von der Kamera aus am Objekt vorgenom- 
men, wobei dieses eine mittlere Reflektion aufweisen soll, 
oder an einer direkt vor das Objekt gehaltenen Graukarte 
mit 18 Prozent Reflektion (KODAK Neutral Testkarte). 


Für ungewöhnlich hell- oder dunkelgefärbte Objekte muß 
die Belichtung entsprechend vermindert oder verstärkt 
werden. 


Die obige Empfindlichkeitsangabe gilt auch für die Mes- 
sung des einfallenden Lichts, wenn diese vom Objekt 
aus in Richtung auf die Kameravorgenommen wird. 


Beleuchtung (einfallendes Licht) 
Für Kunstlicht 

24 Bilder/Sekunde 

Sektorenblende 170° 
(Belichtungszeit etwa 1/50 Sekunde) 


Bienden- 14 | 20 | 28 | 40 | 56 





son 
SEE 
100 | 200 | aoo | soo | 1600| 


Foot-Candles | 25 so 
1075 | 2150 | 4300 | 8600 |17200 


Lux 270 | 540 


Diese Tabelle gilt für durchschnittliche Objekte, die helle, 
mittlere und dunkle Farben enthalten. Sind nur Pastell- 
farben enthalten, sollte die Belichtung um mindestens 1/2 
Blende reduziert werden. Bei dunklen Farben sollte die 
Blende etwa um 1/2 Stufe geöffnet werden. 
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Beleuchtungskontrast Filmkennlinien 























Das Verhältnis von Hauptlicht plus Aufheller zum Auf- Belichtung: Glühlicht '/so Sekunde 
heller sollte 2:1 bis 3:1 betragen und 4 :1 nur selten Entwicklung: ECN-2 Prozeß 
überschreiten, außer wenn ein besonderer Effekt er- Densitometrie: Status M 
wünscht ist. 
Reziprozitäts-Verhalten 3 1 1 1 1 
(Schwarzschildeffekt) 28+- 
rn ——— ———  . 26- 
1 en "roooo | "oo ' "/100 Yo | 24+- 
Korrektur keine | keine keine | keine + % 22 
| Blende 
KODAK CC Filter | - - - - - 20 
18 
® 16} 
S 
Farbgleichgewicht 3.14 





Der Film ist für Aufnahmen mit Glühlicht sensibilisiert. 12 
Bei einer Farbtemperatur von 3200 K werden weder vor 























den Lampen noch vor dem Kameraobjektiv Filter benötigt. ” 

Der Film kann auch ohne Filter mit Glühlampen verwendet 08 

werden, deren Farbtemperatur etwas über oder unter 0.6 

dem angegebenen Wert (+ 150 K) liegt, da die endgültige 04 

Farbkorrektur beim Kopieren vorgenommen wird. 

Die gleichzeitige Benutzung von Lichtquellen mit ver- 0.2 

schiedener Farbtemperatur ohne entsprechende An- u 
gleichung durch Filter ist jedoch zu vermeiden. 20 -10 00 


Log Belichtung (Ixs) 
Für Beleuchtungsbedingungen, bei denen die Farb- 
temperatur wesentlich von 3200K abweicht, werden die 
in der nachstehenden Tabelle angegebenen Filter 
























































empfohlen. 
m nn RED ARWRERTER Spektralempfindlichkeit 
elshreilter Belichtungs- Entwicklung: ECN-2 Prozeß 
Lichtquelle — Index Dichte: 1.0 über D min 
Kordet is Ei Densitometrie: Status M 
Glühlicht 
3200 K - - 100/21° 
3400 K 81A - 80/20° 
2.07 T Tr 1 
Tageslicht 
(Sonne u. etwas 85 - 64/19° 
Himmelslicht) ) 
Leuchtstoff- 5 | 
lampen: F3 1.0 1 
»Kaltweiß«*) EOR+10Y - 25/15° 5 
»Kaltweiß = 
20R+20Y - 18° ä 
| de Luxe«*) 0 2 508 E Magenta- 
Hochintensitäts- Fi 66 Schicht Cyan- 
Bogenlampen: Ki Schicht 
»Weißkohle« 85 MR-Gelatine- 64/19° 
oder Azetat- 
filter Y-1 
oder =1.0K“= u 
A I+Y-A Fi — „SER. WERE „It SEE 
MT-2+Y-1Filter, 100/21° 300 200 500 &00 "70 
M-R Geltatine- 
»Gelbkohle« | 2 oder Azetat- 100721° welenlinas. (m) 
filter YF-101 











*) Bitte beachten: Dies sind »grobe« Filterempfehlungen. 
Ist der Lampentyp unbekannt, so kann ein WRATTEN 
CC 40R (Rot) Filter als Ausgangspunkt für Test-Auf- 
nahmen verwendet werden. (Der Belichtungsindex be- 
trägt dann EI 50/18°) 
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Spektrale Dichte 
Entwicklung: ECN-2 Prozeß 
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Die folgenden Werte für die Modulationsübertragungs- 
funktion, die RMS-Körnigkeit und für das Auflösungs- 
vermögen beziehen sich auf 7291 mit Glühlicht 

(3 200 K) belichtet und im ECN-2 Prozeß entwickelt. 


Modulationsübertragungsfunktion 


Densitometrie: Diffus visuell 
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' 2348 7% 10) 20 so 100 200 400 
Ortsfrequenz (Perioden/mm) 


(Diese Werte werden mit einer Methode entsprechend 
dem ANSI Standard PH 2.39-1977 ermittelt) 


RMS-Kömigkeit < 5 
(Gemessen bei diffuser Dichte 1,0 mit 48 um Apertur) 


Auflösungsvermögen 
Objektkontrast 16:1 __1000:1 
| Linien/mm 50 100 








(Diese Werte werden mit einer Methode entsprechend 
dem ANSI Standard PH 2.33-1976 ermittelt) 


Schichtträger 
Azetat-Sicherheitsunterlage mit ablösbarer Lichthof- 
schutz-Rückschicht. 


Lagerung 


Unbelichteter Film: 

Das Rohfilmmaterial ist bei Temperaturen von 13° C oder 
niedriger zu lagern. Empfehlenswert ist die Einhaltung der 
Bedingungen nach DIN 15556. 


Belichteter Film 
Der belichtete Film sollte umgehend entwickelt werden. 


Entwickelter Film 

Die Aufbewahrung (nicht Langzeitlagerung) kann bei 
21°C oder niedrigeren Temperaturen und 40 bis 50 
Prozent relativer Luftfeuchtigkeit erfolgen. Empfehlens- 
wert ist die Einhaltung der Bedingungen nach DIN 19 070 
Teil 3. 


Dunkelkammerbeleuchtung 
Keine: Der Film soll in absoluter Dunkelheit gehandhabt 
werden. 


Entwicklung 

In Durchlauf-Entwicklungsmaschinen nach dem ECN-2 
Prozeß. Der Filmpreis schließt die Entwicklung nicht ein. 
Auf Anfrage teilen wir Ihnen gerne mit, welche unabhängi- 
gen Kopierwerke die Entwicklung übernehmen. 


Kopierung 

Die Farbstoffe des EASTMAN Color Negative Films sind 
für die Kopierung auf EASTMAN Color Print Film opti- 
miert, der brillante und farbgetreue Vorführkopien er- 
möglicht. Für geeignete Sendekopien steht der 
EASTMAN Color Low Contrast Print Film zur Verfügung. 


LAD-Kontrollmethode (Laboratory Aim Density) 

Es ist empfehlenswert die Negative mit Hilfe der LAD- 
Methode (veröffentlicht im SMPTE Journal Vol. 85 von 
John Pytlek und Alfred W. Fleischer - Eastman Kodak 
Co.) zu kopieren, um hochwertige und konstante 
Ergebnisse zu erzielen. Ein spezieller LAD-Testfilm zur 
Unterstützung dieser Methode ist von Kodak auf 
Anfrage lieferbar. 

Dieser Film ermöglicht sowohl sensitometrische wie 
subjektive Beurteilung der Kopierergebnisse. 


Negativabtastung - Telecine Analysis Film (TAF) 

Für die Abtastung von Negativen zur Überspielung auf 
Videoband steht ein spezieller „Meßfilm” zur Verfügung, 
der eine Einstellung des Abtasters auf real existierende 
Filmfarbstoffe ermöglicht. 

Die Testbilder des Films bestehen aus einer Grau- 
treppe und 8 Farbbalken auf neutralgrauem Grund. Der 
Telecine Analysis Film (TAF) ist auf Anfrage von Kodak 
lieferbar. 


Kennzeichnung 

Der entwickelte EASTMAN Color Negative Film 7291 ist 
durch folgende Randsignierung gekennzeichnet. 

16 mm: 

Die Ziffern 291 oder 91 unabhängig von der FuB- 
nummer einbelichtet. 


Konfektionierung 
Lieferbare Konfektionierungen laut Preisliste. 
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EASTMAN KODAK und WRATTEN sind Warenzeichen 





= 


EASTMAN EKTACHROME 
Commercial Film 


7252 (16 mm) 





Der EASTMAN EKTACHROME Commercial Film 7252 
ist ein Umkehrfilm für die Herstellung von Farboriginalen 
mit niederem Kontrast, von denen Kopien mit optimaler 
Projektionsqualität hergestellt werden können. 


Belichtungsindex 


15 DIN - 25 ASA 
13 DIN - 16 ASA 





r 


Kunstlicht (3200 K) 
Tageslicht* 








Für eine forcierte Entwicklung sind folgende Empfind- 
lichkeitswerte anzunehmen: 





Kunstlicht (3200 K) 
Tageslicht* 


18 DIN - 50 ASA 
16 DIN - 32 ASA 








* Mit KODAK WRATTEN Filter Nr. 85 


Die erforderliche Belichtungszeit hängt von den 
speziellen Aufnahmebedingungen ab. Die angegebenen 
Werte entsprechen DIN 4512 (21 DIN - 100 ASA). Sie 
sollen nur als Anhaltspunkt dienen und durch Probeauf- 
nahmen für die gegebenen Arbeitsverhältnisse 
korrigiert werden. 


Beleuchtung (einfallendes Licht) für Glühlicht (3200 K) 


Die Werte gelten für eine Belichtung bei 24 Bildern pro 
Sekunde; bei 18 B/s müssen die angegebenen Beleuch- 
tungsstärken mit 18/24 bzw. 0,75 multipliziert werden. 











Blendenöffnung 1,4 | 20 | 28 | 4,0 5,6 8 


Lux-Werte für 170° 
Öffnungswinkel 1070 12150 |4300 | 8600 | 17000 | 34000 











Lux-Werte für 230° 
Öffnungswinkel 860 | 1720 | 3400 | 6800 | 13600 | 27000 


























Die Tabelle gilt für mittelhelleObjekte mit hellen, mittel- 
hellen und dunklen Farben. Wenn ein Objekt ausschließ- 
lich sehr helle Pastellfarben enthält, sollte die Blende 
um wenigstens eine halbe Stufe verkleinert werden. Für 
Objekte mit ausschließlich dunklen Farben vergrößert 
man die Blende um eine halbe Stufe. Geringe Verände- 
rungen in der Entfernung zwischen Lampe und Objekt 
beeinflussen die Beleuchtungsstärke erheblich. Die 
Lampen sollen deshalb nach der endgültigen Messung 
der Beleuchtungsstärke nicht mehr bewegt werden. 


Beleuchtungskontrast 

Das Verhältnis des Aufhellers zum Hauptlicht plus Auf- 
heller soll 1:2 bis 1 : 3 betragen und 1:4 nur über- 
schreiten, wenn ein besonderer Effekt erwünscht ist. 


Farbgleichgewicht und Filterung 

Der EKTACHROME Commercial Film ist für Aufnahmen 
mit Glühlicht von 3200 K sensibilisiert. Beianderen 
Lichtquellen sind die unten angegebenen Korrektur- 
filter zu verwenden. 

















Lichtquelle Kamerafilter Empfindlichkeit 
Normalentw. | forc. Entw.* 

Glühlicht 

3200 K = 15 18 

Photoflood 

Lampen und 

Kunstlicht WRATTEN 

3350 K Filter Nr. 81 14 17 

Tageslicht 

(Sonne und WRATTEN 

etwas UV) Filter Nr. 85 13 16 




















*Bei der forcierten Entwicklung sind meist leichte Einbußen der Bildqualität 
zu erwarten. 
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Auflösungsvermögen 
Objektkontrast | 1,6: 1 1000: 1 | 
Linien pro mm 80 125 | 











(Diese Werte werden mit einer Meßmethode entsprechend 
dem ANSI Standard PH 2.33-1969 „Method for Determining 
the Resolving Power of Photographic Materials” ermittelt). 


Diffuse RMS Körnigkeit 
10 (Entwicklung im ECO-3 Prozeß; gemessen bei einer 
Dichte von 1,0 mit einer 48 m Apertur). 











Reziprozität 

Belichtungs- 

zeit (s) 1/10000 | 1/1000 11/100 11/10 12 1 
Belichtungs- | + 1/3 +13 +12 +12 
korrektur Blende | Blende | - - | Blende | Blende 
KODAK 

Filter CC10Y | CCIOY | - = = = 





























Modulationsübertragungsfunktion 
EKTACHROME Commercial Film (Prozeß ECO-3). 
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Schichtträger 


Eingefärbte Sicherheitsunterlage 


Dunkelkammerbeleuchtung 

Bis nach dem der Erstentwicklung folgenden Stoppbad 
muß der Film in völliger Dunkelheit verarbeitet werden. 
Zum Ablesen der Meßgeräte kann eine 25 Watt 
Dunkelkammerleuchte mit einem KODAK Dunkelkam- 
merfilter Nr. 3 (dunkelgrün) verwendet werden, deren 
Licht jedoch nicht auf den Film fallen darf. 

Danach kann die normale Raumbeleuchtung ein- 
geschaltet werden. 


KODAK AKTIENGESELLSCHAFT 
Marketing Film und Fernsehen 
Hedelfinger Straße - Postfach 369 
7000 Stuttgart 60 (Wangen) 
Telefon (0711) 40111: FS 723726 
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Entwicklung A 
Der EASTMAN EKTACHROME Commercial Film 7252 
kann nur im ECO-3 Prozeß entwickelt werden. 


Kopieren 

Originale auf EKTACHROME Commercial Film 7252 
können direkt auf EASTMAN EKTACHROME VN Print Film 
7399 oder über den EASTMAN Color Internegative Il Film 
5272/7272 auf den EASTMAN Color SP Print Film 
5383/7383 kopiert werden. 


Kennzeichnung 

Der entwickelte EASTMAN EKTACHROME COMMERCIAL 
Film 7252 ist durch die Randbelichtung „ EASTMAN ECO 
SAFETY FILM” kenntlich gemacht. 


Konfektionierung 
Lieferbare Konfektionierunglt. Preisliste 


Lagerung des unbelichteten Films 

Bei EASTMAN EKTACHROME COMMERCIAL Filmen 
die längere Zeit gelagert werden müssen, soll die 
Lagerungstemperatur 1% C oder weniger betragen. 
Nach der Entnahme aus dem Kühllager muß dem Film 
vor der Verwendung genügend Zeit zur Akklimatisie- 
rung gelassen werden. Erst dann soll der Klebestreifen 
von der Büchse entfernt werden, damit sich auf dem 
kalten Film kein Kondensat bildet. 


Lagerung des belichteten Films 
Der belichtete Film soll umgehend nach der Belichtung 
entwickelt werden. 


Lagerung des entwickelten Films 

Die normale Lagerung (nicht Archivierung) kann bei 
21°C und 40 bis 50 Prozent relativer Luftfeuchtigkeit 
erfolgen. 


EASTMAN, EKTACHROME, KODAK und WRATTEN sind Warenzeichen 


Printed in Federal Republic of Germany 
M-0882 HD-985 
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EASTMAN EKTACHROME 
Video News Film o..., 


5239 (35 mm) 
7239 (16 mm) 





Allgemeine Eigenschaften 

Der EASTMAN EKTACHROME Video News Film 7239 
für Tageslicht ist ein hochempfindlicher Farbumkehr- 
film für Außenaufnahmen unter schlechten Lichtver- 
hältnissen. Der Film sollte dann eingesetzt werden, 
wenn die vorhandene Beleuchtung für Farbumkehr- 
filme mit niedriger Empfindlichkeit nicht ausreicht. Er 
eignet sich besonders für aktuelle Fernseh-Repor- 
tagen und Sportaufnahmen bei Tageslicht oder unter 
tageslichtähnlicher Beleuchtung, aber auch für 
Hochfrequenz-Kinematografie bei Tageslicht sowie für 
Produktionen von Features, Dokumentar- und Indu- 
striefilmen unter gegebenen Beleuchtungsverhältnis- 
sen (available light). 


Der EASTMAN EKTACHROME Video News Film hat einen 
Belichtungsspieiraum von ca. + Y: Blende und kann in 
extremen Situationen um 2 bis 3 Blenden unterbe- 
lichtet werden. Der Ausgleich für die Unterbelichtung 
wird im Entwicklungsprozeß vorgenommen. Bei Ent- 
wicklung im VNF-1 Prozeß Ilefert der EASTMAN 
EKTACHROME Video News Film ein positives Bild, 
das direkt zur elektronischen Abtastung (System 
„flying spot” oder Speicherröhre), optischen Projek- 
tion oder für die Herstellung von Farbkopien geeignet 
ist. 

Duplikat-Kopien von EASTMAN EKTACHROME Video 
News Filmen können auf EASTMAN EKTACHROME 
VN Print Film 7399 gezogen werden. 


Farbgleichgewicht 
Der EASTMAN EKTACHROME Video News Film 7239 
ist für Tageslicht sensibilisiert. 


Die optimale Wiedergabe soll über Fernsehabtastung 
oder optische Projektion bei 5400 K erfolgen. 


Lichtquellen, Filter und Belichtungsindex 











Lichtquelle | Filter BRUNS Der 
Tageslicht keine 23 160 
Kunstlicht (3200 K) | KODAK WRATTEN 
Filter 80 A 17 40 
Kunstlicht (3400 K) | KODAK WRATTEN 
| Filter 80 B 18 50 
Leuchtstofflampen 
(Anhaltswerte) 
- weiß CC 30 M 20 80 
1 weiß de luxe CC 20B 22 125 

















Beleuchtungstabelle (einfallendes Licht) für Tageslicht 
Belichtungszeit etwa , Sekunde bei 24 B/Sekunde 
und 170° Sektorenöffnung (bei 18 B/Sekunde gelten 
% der angegebenen Beleuchtungswerte) 

















Blendenöffnung 1a] 2,0| 2,8 40 | 5,6 | 8,0 11,0 | 
Footcandles 16| 32) 64) 125] 250] 500| 1000 
Lux-Werte 170| 345| 690| 1345| 2690| 5380| 10760 





Diese Tabelle gilt für mittelhelle Objekte mit hellen, 
mittelhellen und dunklen Farben. Enthält ein Objekt 
ausschließlich Pastelltöne, sollte die Blende wenig- 
stens um eine halbe Stufe geschlossen werden. Bei 
dunklen Farben die Blende um eine halbe Stufe 
öffnen. 


Beleuchtungskontrast 

Das empfohlene Verhältnis von Hauptlicht plus Auf- 
hellung zum Aufhell-Licht ist 2: 1 bis 3: 1. Beleuch- 
tungskontraste von 4 : 1 oder höher können für 
besondere Effekte angewandt werden. 
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Kompensation des Schwarzschildeffekts 

Bei einem Belichtungsindex von 23 DIN (160 ASA) ist 
für Belichtungszeiten von 1 bis Yooooo Sekunde 
weder eine Belichtungs- noch eine Filterkorrektur 
erforderlich. 


Diffuse RMS-Körnigkeit 
13 (Entwicklung im VNF-1 Prozeß; gemessen bei 
einer Dichte von 1,0 mit einer 48 um Apertur). 


Auflösungsvermögen 





Objektkontrast 1,6:1 1000 : 3 





Linien pro mm 40 80 














(Diese Werte werden mit einer Meßmethode ent- 
sprechend dem ANSI Standard PH 2.33-1969 
„Method for Determining the Resolving Power of 
Photographic Materials” ermittelt). 


Schichtträger 
Ungefärbte Azetat-Sicherheitsunterlage. 


Kennzeichnung 

Der entwickelte EASTMAN EKTACHROME Video 
News Film 7239 ist durch die Randbelichtung „KODAK 
VND Safety Film” kenntlich gemacht. 


Konfektionierung 
Lieferbare Konfektionierungen It. Preisliste. 


Lagerung des unbelichteten Films 

Bei EASTMAN EKTACHROME Video News Filmen, 
die längere Zeit gelagert werden müssen, soll die 
Lagerungstemperatur 13° C oder weniger betragen. 
Nach der Entnahme aus dem Kühllager muß dem 
Film vor der Verwendung genügend Zeit zur Akklima- 
tisierung gelassen werden. Erst dann soll der Klebe- 
streifen von der Büchse entfernt werden, damit sich 
auf dem kalten Film kein Kondensat bildet. 


Lagerung des belichteten Films 
Der belichtete Film soll umgehend nach der Belichtung 
entwickelt werden. 


Lagerung des entwickelten Films 

Die normale Lagerung (nicht Archivierung) kann bei 
21° C und 40 bis 50 Prozent relativer Luftfeuchtigkeit 
erfolgen. 


Entwicklung 

Der EASTMAN EKTACHROME Video News Film 

muß nach dem KODAK VNF-1 Prozeß entwickelt 
werden. Der Filmpreis schließt die Entwicklung nicht 
ein. Auf Anfrage teilen wir Ihnen gerne mit, welche 
unabhängigen Kopierwerke die Entwicklung überneh- 
men. 
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Modulationsübertragungsfunktion 





















































Spektrale Dichte 
Entwicklung: VNF-1 Prozeß 
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Spektrale Empfindlichkeit 
Entwicklung: VNF-1 Prozeß 
Dichte: 1,0 

Effektive Belichtung: 1,4 s 
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Sensitometrische Kurven 
Belichtung: Tageslicht Yo Sekunde 
Entwicklung: VNF-1 Prozeß 
Densitometrie: Status A Filtersatz 
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Allgemeine Eigenschaften 

Der EASTMAN EKTACHROME Video News Film High 
Speed 7250 für Glühlicht ist ein höchstempfindlicher 
Farbumkehrfilm für Aufnahmen unter schlechten Licht- 
verhältnissen. Dieser Film solite dann eingesetzt 
werden, wenn die Lichtverhältnisse für herkömmliche 
Umkehrfilme nicht mehr ausreichen wie z.B. in Fällen 
der aktuellen Fernseh-Reportagen, nächtlichen Sport- 
veranstaltungen, Hochfrequenz-Filmaufnahmen und 
Industriefilmen, bei denen keine zusätzliche Beleuch- 
tung möglich oder wünschenswert ist. 


Der EASTMAN EKTACHROME Video News Film High 
Speed 7250 hat einen Belichtungsspielraum von 

+ % Blende und kann bei Erfordernis bis zu 2 Blenden 
unterbelichtet und entsprechend forciert entwickelt 
werden. 


Bei Entwicklung im VNF-1 Prozeß liefert der EASTMAN 
EKTACHROME Video News Film High Speed 7250 ein 
positives Bild, das direkt zur elektronischen Abtastung 
(System “flying spot” oder Speicherröhre), optischen 
Projektion oder für die Herstellung von Farbkopien 
geeignet ist (z.B. auf EASTMAN EKTACHROME VN 
Print Film 7399). 


Farbgleichgewicht 

Der EASTMAN EKTACHROME Video News Film High 
Speed 7250 (Tungsten) ist für Aufnahmelicht von 
3200 K sensibilisiert. 

Die optimale Wiedergabe soll über Fernsehabtastung 
oder optische Projektion bei 5400 K erfolgen. 


EASTMAN EKTACHROME 
Video News Film 
High Speed 7250 Hu. 


Lichtquellen, Filter und Belichtungsindex 














Lichtquelle Kamera-Filter Belichtungsindex 
DIN ASA 

Glühlicht = 27 400 
(3200 K) 
Tageslicht KODAK WRATTEN 
(direktes Filter 

| Sonnenlicht + 85B 25 250 
Himmels- 85BN3 22 125 

| reflexion 85B N6 19 64 
Leuchtstuff- 

 röhren 
kalt-weiß 60R + 10Y 21 100 
kalt-weiß 

| deluxe 20R + 20Y 24 200 

















Beleuchtungstabelle (einfallendes Licht) für Glühlicht 
Belichtungszeit etwa so Sekunde bei 24 Bilder/ 
Sekunde und 170° Sektorenblendenöffnung. 





Blenden- 


öffnung 14|20|28|40|56| 80| ıı | ı6| 22 





Footcandles | 6,4 112,5 | 25| 50100 | 200 | 400 | 800 | 1600 
Lux-Werte 70| 135 | 270 | 540 1080 | 2160 [4320 [8670 |17280 






































Diese Tabelle gilt für mittelhelle Objekte mit hellen, 
mittelhellen und dunklen Farben. Enthält ein Objekt 
ausschließlich Pastelltöne, sollte die Blende etwa um 
eine halbe Stufe geschlossen werden. Bei überwie- 
gend dunklen Farben die Blende um etwas eine halbe 
Stufe öffnen. 
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Anhaltspunkte für die Belichtung bei vorgegebener 
Beleuchtung 
(Glühlicht) 

Sportanlagen - 320 bis 430 Lux (einfallendes Licht) 


24 B/s (so Sekunde) bei Blende 3,5. 


Hell erleuchtete - 320 bis 430 Lux (einfallendes Licht) 
Straßen 24 B/s (%o Sekunde) bei Blende 3,5. 


- 650 bis 860 Lux (einfallendes Licht) 
24 B/s (so Sekunde) 
bei Blende 4/5,6. 


Straßen mit 
Leuchtreklamen 


Arbeitsstätten - 650 bis 860 Lux (einfallendes Licht) 
24 B/s (1/0 Sekunde) 


bei Blende 4/5,6. 


Beleuchtungs-Kontrast 

Das empfohlene Verhältnis von Hauptlicht plus Auf- 
hellung zum Aufhell-Licht ist 2 : 1 bis 3 : 1. Beleuch- 
tungskontraste von 4 : 1 oder höher können für 
besondere Effekte angewandt werden. 


Kompensation des Schwarzschildeffekts 

Für Belichtungszeiten zwischen 1 und Vıseoo Sekunde 
sind weder Belichtungs- noch Filterkorrekturen erfor- 
derlich. 


Diffuse RMS Körmigkeit 
17 (Entwicklung im VNF-1 Prozeß, gemessen bei einer 
Dichte von 1,0 mit einer Apertur von 48 um). 


Auflösungsvermögen 


Objektkontrast 3,851 


> a | 


Linien/mm 40 80 
(Diese Werte werden mit einer Meßmethode entsprechend 


dem ANSI Standard PH 2.33-1969 „Method for Determining 
the Resolving Power of Photographic Materials” ermittelt.) 


Schichtträger 
Ungefärbte Azetat-Sicherheitsunterlage. 


Kennzeichnung 

Der entwickelte EASTMAN EKTACHROME Video News 
Film High Speed 7250 ist durch die Randbelichtung 
„KODAK VNX Safety Film” kenntlich gemacht. 


Konfektionierung 
Lieferbare Konfektionierungen It. Preisliste. 


Lagerung des unbelichteten Films 

Das Rohfilmmaterial bei Temperaturen von 13° C oder 
niedriger lagern. Nach der Entnahme aus dem Kühl- 
lager muß dem Film vor der Verwendung in der 
Kamera genügend Zeit zur Akklimatisierung gelassen 
werden. Erst dann sollte das Klebeband von der 
Büchse entfernt werden, damit sich auf dem Film kein 
Kondensat bildet. 


Lagerung des belichteten Films 
Der belichtete Film sollte umgehend nach der Belich- 
tung entwickelt werden. 


Lagerung des entwickelten Films 

Die normale Lagerung (nicht Archivierung) kann bei 
21° C und 40 bis 50 Prozent relativer Luftfeuchtigkeit 
erfolgen. 
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Entwicklung 

Der EASTMAN EKTACHROME Video News Film High 
Speed 7250 muß im KODAK VNF-1 Prozeß entwickelt 
werden. Der Filmpreis schließt die Entwicklung nicht 
ein. Auf Anfrage teilen wir Ihnen gerne mit, welche un- 
abhängigen Kopierwerke die Entwicklung übernehmen. 


Modulationsübertragungsfunktion Spektrale Dichte 
Entwicklung: VNF-1 Prozeß 
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EASTMAN EKTACHROME 
Video News Film «unser 


5240 (35 mm) 
7240 (16 mm) 





Allgemeine Eigenschaften 

Der EASTMAN EKTACHROME Video News Film für 
Glühlicht ist ein hochempfindlicher Farbumkehrfilm 
für Aufnahmen unter schlechten Lichtverhältnissen 
Der Film sollte dann eingesetzt werden, wenn die 
vorhandene Beleuchtung für Farbumkehrfilme mit 
niedriger Empfindlichkeit nicht ausreicht. Er eignet 
sich besonders für aktuelle Fernseh-Reportagen und 
Sportaufnahmen bei Flutlicht, aber auch für Hoch- 
frequenz-Kinematographie bei Tages- und Kunstlicht 
sowie für Produktionen von Features, Dokumentar- 
und Industriefilmen unter gegebenen Beleuchtungs- 
verhältnissen (available light). 


Der EASTMAN EKTACHROME Video News Film hat 
einen sehr großen Belichtungsspielraum und kann in 
extremen Situationen um 2 bis 3 Blenden unter- 
belichtet werden. Der Ausgleich für die Unterbelichtung 
wird im Entwicklungsprozeß vorgenommen. Bei 
Entwicklung im VNF-1 Prozeß liefert der EASTMAN 
EKTACHROME Video News Film ein positives Bild, 
das direkt zur elektronischen Abtastung (System 
„flying spot” oder Speicherröhre), optischen 
Projektion oder für die Herstellung von Farbkopien 
geeignet ist. 


Farbgleichgewicht 

Der EASTMAN EKTACHROME Video News Film 
(Tungsten) ist für eine Farbtemperatur von 3200 K 
sensibilisiert. 

Die optimale Wiedergabe soll über Fernsehabtastung 
oder optische Projektion bei 5400 K erfolgen. 


Lichtquellen, Filter und Belichtungsindex 





Belichtungs- 























Lichtquelle Filter 
für die index 
Lichtquelle | Kamera-Filter | DIN | ASA 
— 4 
Kunstlicht - | 22 125 
‚(8200 K) | | 
Kunstlicht = |KODAK Light | 21 | 100 
(3400 K) - Balancing | 
| Nr. 81A 

| (gelblich) | 
\Leuchtstoffröhren | 
weiß _ 60R + 10Y 16 32 
|weiß-deluxe u 20R + 20Y 19 64 | 
Tageslicht - KODAK | 
(Sonne + etwas - WRATTEN | 


Himmelslicht) 
Nr. 85B N3 17 


Filter Nr. 85B | 20 80 
Nr. 858 N6 14 | 





Beleuchtungstabelle (einfallendes Licht) für Kunstlicht 
Belichtungszeit etwa %o Sekunde bei 24 Bilder/ 
Sekunde und 170° Sektorenöffnung (bei 16 B/s gelten 
2%, bei 18 B/s % der angegebenen Beleuchtungs- 
werte). 























Blendenöffnung | 1,4 |2,0 |2,8 | 4,0 | 5,6 I ao I 11 
Footcandles 20| 40| 80| 160 320] 640 | 1250 
Lux-Werte 215 430 |860 |1700 |3400 ' 6800 | 13600 








Diese Tabelle gilt für mittelhelle Objekte mit hellen, 
mittelhellen und dunklen Farben. Enthält ein Objekt 
ausschließlich Pastelltöne, sollte die Blende wenigst- 
stens um eine halbe Stufe geschlossen werden. 

Bei dunklen Farben öffnet man die Blende um eine 
halbe Stufe 
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Anhaltspunkte für die Belichtung bei vorgegebener 
Beleuchtung 
Sportanlagen - 300 bis 400 Lux (einfallendes Licht) 
Yso Sekunde (24 B/s) bei Blende 2,0. 
Arbeitsstätten - (Werkhalle innen), 600 bis 800 Lux 
(einfallendes Licht) '%o Sekunde 
(24 B/s) bei Blende 2,8. 


Beleuchtungs-Kontrast 

Das empfohlene Verhältnis von Hauptlicht plus Auf- 
hellung zum Aufhell-Licht ist 2 : 1 bis 3: 1. Beleuch- 
tungskontraste von 4 : 1 oder höher können für 
besondere Effekte angewandt werden. 


Kompensation des Schwarzschildeffekts 

Bei einem Belichtungsindex von 22 DIN (125 ASA) ist 
für Belichtungszeiten von 1 bis Yıooooo Sekunde weder 
eine Belichtungs- noch eine Filterkorrektur erforderlich. 


Diffuse RMS Körnigkeit 
12 (Entwicklung im VNF-1 Prozeß; gemessen bei einer 
Dichte von 1,0 mit einer 48 um Apertur). 


Auflösungsvermögen 





Objektkontrast 16:1 1000 : 1 





Linien pro mm 40 80 





(Diese Werte werden mit einer Meßmethode entsprechend 
dem ANSI Standard PH 2.33-1969 „Method for Determining 
the Resolving Power of Photographic Materials” ermittelt). 


Schichtträger 
Ungefärbte Azetat-Sicherheitsunterlage. 


Kennzeichnung 

Der entwickelte EASTMAN EKTACHROME Video News 
Film 7240 ist durch die Randbelichtung „KODAK VNF 
SAFETY FILM” kenntlich gemacht. 


Konfektionierung 
Lieferbare Konfektionierung It. Preisliste 


Lagerung des unbelichteten Films 

Bei EASTMAN EKTACHROME Video News Filmen, 

die längere Zeit gelagert werden müssen, soll die 
Lagerungstemperatur 13° C oder weniger betragen. 
Nach der Entnahme aus dem Kühllager muß dem Film 
vor der Verwendung genügend Zeit zur Akklimatisie- 
rung gelassen werden. Erst dann soll der Klebestreifen 
von der Büchse entfernt werden, damit sich auf dem 
kalten Film kein Kondensat bildet. 


Lagerung des belichteten Films 
Der belichtete Film soll umgehend nach der Belichtung 
entwickelt werden. 


Lagerung des entwickelten Films 

Die normale Lagerung (nicht Archivierung) kann bei 
21°C und 40 bis 50 Prozent relativer Luftfeuchtigkeit 
erfolgen. 


Entwicklung 

Der EASTMAN EKTACHROME Video News Film muß 
nach dem KODAK VNF-1 Prozeß entwickelt werden. 
Der Filmpreis schließt die Entwicklung nicht ein. 

Auf Anfrage teilen wir Ihnen gerne mit, welche unab- 
hängigen Kopierwerke die Entwicklung übernehmen. 
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Modulationsübertragungsfunktion 
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Allgemeine Eigenschaften 

Der EASTMAN EKTACHROME High Speed Daylight Film 
7251 ist ein höchstempfindlicher Farbumkehrfilm für Auf- 
nahmen unter schlechten Tageslıcht-Verhältnissen 
Dieser Film sollte dann eingesetzt werden, wenn die Licht- 
verhältnisse für herkömmliche Farbumkehrfilme nicht 
mehr ausreichen wie z.B. in Fällen der aktuellen Fernseh- 
Reportagen, Sportveranstaltungen, Hochfrequenz-Film- 
aufnahmen unter Xenon- oder HMI-Beleuchtung, und 
Auftragsfilmen, bei denen keine zusätzliche Beleuchtung 
möglich oder wünschenswert ist 


Der EASTMAN EKTACHROME High Speed Daylight Film 
7251 hat einen Belichtungsspielraum von +1/2 Blende 
und kann bei Erfordernis bis zu 2 Blenden unterbelichtet 
und entsprechend forciert entwickelt werden 


Bei Entwicklung im VNF-1 Prozeß liefert der EASTMAN 
EKTACHROME High Speed Daylight Film 7251 ein posi- 
tives Bild, das direkt zur elektronischen Abtastung, 
optischen Projektion oder für die Herstellung von Farb- 
kopien geeignet ist (z.B. auf EASTMAN EKTACHROME VN 
Print Film 7399). 


Farbgleichgewicht 

Der EASTMAN EKTACHROME High Speed Daylight Film 
7251 ist für Tageslicht sensibilisiert. 

Die optimale Wiedergabe soll über Fernsehabtastung oder 
optische Projektion bei 5400 K erfolgen 


EASTMAN EKTACHROME 
High Speed 
Daylight Film 7251 


Lichtquellen, Filter, Belichtungsindex 





Kamera-Filter Belichtungsindex 


Lichtquelle 
| DIN ASA 





| Tageslicht (direktes 
Sonnenlicht + | u 27 400 
Himmelsreflexion) 





KODAK WRATTEN 
Filter 
Glühlicht (3200 K) No. 80 A 21 100 
Glühlicht (3400 K) No. 80 B 22 125 
Leuchtstoffröhren KODAK Color 
Compensating Filter 
| kalt-weiß 30 M 24 200 











kait-weiß deluxe 20 B 26 320 





Beleuchtungstabelle 

(einfallendes Licht) für Tageslicht 

Belichtungszeit etwa 1/50 Sekunde bei 24 Bilder/Sekunde 
und 170° Sektorenblendenöffnung. 





Blenden- 
offnung 
Lux-Werte 70 |135 | 270) 540|1080| 2160 | 4370 | 8620 |17230 
Footcandles | 6.4 |12,5| 25| 50| 100| 200| 400 | 800| 1600 


14| 2 |28| 4 |586 8 11 16 22 






































Diese Tabelle gilt für mittelhelle Objekte mit hellen, mittel- 
hellen und dunklen Farben. Enthält ein Objekt ausschließ- 
ich Pastelltöne, sollte die Blende etwa um eine halbe Stufe 
geschlossen werden. Bei überwiegend dunklen Farben 
muß man die Blende um etwa eine halbe Stufe öffnen. 





Beleuchtungskontrast 

Das empfohlene Verhältnis von Hauptlicht plus Aufhellung 
zum Aufhell-Licht ist 2:1 bis 3 :1. Beleuchtungskontraste 
von 4 : 1 oder höher können für besondere Effekte ange- 
wandt werden 
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Kompensation des Schwarzschild- bzw. UKZ-Effekts 























Belichtungszeit An =3 [malt 
(Sekunden) 1:10 1-10°° | 1-10°° [11-107 | 1 
| 
1 
: | | 
Belichtungs- = T = 
| ee 1/3 Biende \172 Blende | 
1 
| Filter 
Diffuse RMS Körnigkeit 


17 (Entwicklung im VNF-1 Prozeß, gemessen bei einer 
optischen Dichte von 1,0 mit einer Apertur von 48 um). 


Auflösungsvermögen 

| Objektkontrast 16.1 1000 1 
4 u - 4 

| Linien/mm | 40 | 80 


(Diese Werte werden mit einer Meßmethode entsprechend dem 
ANSI Standard PH 2.33 - 1976, „Method for Determining 
the Resolving Power of Photographic Materials” ermittelt). 


Schichtträger 
Ungefärbte Azetat-Sicherheitsunterlage. 


Kennzeichnung 

Der entwickelte EASTMAN EKTACHROME High Speed 
Daylight Film 7251 ist durch die Randbelichtung „KODAK 
VXD Safety Film” kenntlich gemacht. 


Konfektionierung 
Lieferbare Konfektionierungen It. Preisliste. 


Lagerung des unbelichteten Films 

Das Rohfilmmaterial ist bei Temperaturen von 13°C oder 
niedriger zu lagern. Nach der Entnahme aus dem Kühl- 
lager muß dem Film vor der Verwendung in der Kamera 
genügend Zeit zur Akklimatisierung gelassen werden. 
Erst dann sollte das Klebeband von der Büchse entfernt 
werden, damit sich auf dem Film kein Kondensat bildet. 


Lagerung des belichteten Films 
Der belichtete Film sollte umgehend nach der Belichtung 
entwickelt werden. 


Lagerung des entwickelten Films 

Die normale Lagerung (nicht Archivierung) kann bei 21°C 
und 40 bis 50 Prozent relativer Luftfeuchtigkeit erfolgen. 
Im allgemeinen ist es ratsam, Lagerungsbedingungen 
entsprechend DIN 19070 Teil 3 einzuhalten. 


Entwicklung 

Der EASTMAN EKTACHROME High Speed Daylight Film 
7251 muß im KODAK VNF-1 Prozeß entwickelt werden. 
Der Filmpreis schließt die Entwicklung nicht ein. Auf 
Anfrage teilen wir Ihnen gerne mit, welche unabhängigen 
Kopierwerke die Entwicklung übernehmen. 
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Modulationsübertragungsfunktion Spektrale Dichte 
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EASTMAN. EKTACHROME. KODAK 
und POLYMATIC sınd Warenzeichen 


Gedruckt mıt KODAK POLYMATIC 
Lithoplatten 


Allgemeine Eigenschaften 

@ Hochempfindlicher maskierter Farbnegativ-Film für 
Innen- und Außenaufnahmen 

@ Sehr großer Belichtungsumfang 

® Ausgezeichnete Bildschärfe 

@ Feines Korn 

@ Sehr gute Schattendurchzeichnung 

@ Hervorragende Farbwiedergabe 

© Zusammenschnitt mit EASTMAN Color Negative und 
EASTMAN Color Duplikatfilmen möglich 

©@ Die Farbstoffdichten sind für eine Kopierung auf 
EASTMAN Color Print Film optimiert. 


Aufgrund seines außerordentlichen Belichtungsumfangs 
und seiner Feinkörnigkeit ist der Film sowohl unter nor- 
malen als auch unter sehr geringen Beleuchtungsver- 
hältnissen einsetzbar 


Einsatzgebiete (z.B.) 

Spielfilmproduktionen für Kino und Fernsehen 
Dokumentarfilme. 

Werbespots und Industriefilme. 


Empfindlichkeit - Belichtungsindex (EI) 
Glühlicht (3 200 K) 320/26° 

Tageslicht* 200/24° 

*mit KODAK WRATTEN Filter No. 85 


Die erforderliche Belichtung hängt von den speziellen 
Aufnahmebedingungen ab. Die angegebenen Werte 
sind Empfehlungen für normale Anwendung. 

Durch Probeaufnahmen können sie jedoch speziellen 
Aufnahmebedingungen angepaßt werden 


EASTMAN Color 
High Speed 
Negative Film 


7294 (16 mm) 


Die Messung des vom Aufnahmeobjekt reflektierten 
Lichts wird von der Kamera aus am Objekt vorgenom- 
men, wobei dieses eine mittiere Reflektion aufweisen soll, 
oder an einer direkt vor das Objekt gehaltenen Graukarte 
mit 18 Prozent Reflektion (KODAK Neutral Testkarte). 


Für ungewöhnlich hell- oder dunkelgefärbte Objekte muß 
die Belichtung entsprechend vermindert oder verstärkt 
werden. 


Die obige Empfindlichkeitsangabe gilt auch für die Mes- 
sung des einfallenden Lichts, wenn diese vom Objekt 
aus in Richtung auf die Kamera vorgenommen wird. 


Beleuchtung (einfallendes Licht) 
Für Kunstlicht 

24 Bilder/Sekunde 

Sektorenblende 170° 
(Belichtungszeit etwa 1/50 Sekunde) 





Blenden- A a 

aitating 1a | 20 | 28 |40 | 56 | 80 | 11 
Foot-Candies 8 16 32 63 125 | 250 500 
Lux 86 |172 | 344 678 | 1945 | 2690 | 5380 





Diese Tabelle gilt für durchschnittliche Objekte, die helle, 
mittlere und dunkle Farben enthalten. Sind nur Pastell- 
farben enthalten, sollte die Belichtung um mindestens 1/2 
Blende reduziert werden. Bei dunklen Farben sollte die 
Blende etwa um 1/2 Stufe geöffnetwerden. 
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Beleuchtungskontrast 

Das Verhältnis von Hauptlicht plus Aufheller zum Auf- 
heller sollte 2:1 bis 3:1 betragen und 4 :1 nur selten 
überschreiten, außer wenn ein besonderer Effekt er- 
wünscht ist. 


Reziprozitäts-Verhalten 
(Schwarzschildeffekt) 























Belichtungszeit 1 1 1 \ 4 
in Sekunden /toooo | "/ıooo /no ro 
Korrektur keine | keine | keine | keine |, + 1/2 
Blende 
KODAK CC Filter - - - ı0Y 
Farbgleichgewicht 


Der Film ist für Aufnahmen mit Glühlicht sensibilisiert. 

Bei einer Farbtemperatur von 3200 K werden weder vor 
den Lampen noch vor dem Kameraobjektiv Filter benötigt. 
Der Film kann auch ohne Filter mit Glühlampen verwendet 
werden, deren Farbtemperatur etwas über oder unter 
dem angegebenen Wert (+ 150 K) liegt, da die endgültige 
Farbkorrektur beim Kopieren vorgenommen wird. 

Die gleichzeitige Benutzung von Lichtquellen mit ver- 
schiedener Farbtemperatur ohne entsprechende An- 
gleichung durch Filter ist jedoch zu vermeiden. 


Für Beleuchtungsbedingungen, bei denen die Farb- 
temperatur wesentlich von 3200K abweicht, werden die 
in der nachstehenden Tabelle angegebenen Filter 
empfohlen. 

















KODAK WRATTEN j 
Gelatine Filter Belichtungs- 
Lichtquelle ————— Index 
| vor der vor der Ei 
Kamera Lichtquelle 
| Glühlicht 
| 3200 K = - 320126° 
3400 K 81A = \_250/25° | 
Tageslicht 
(Sonne u. etwas 85 = 200/24° 
Himmeislicht) 
Leuchtstoff- 
kampen: 
»Kaltweiß« *) 6OR+10Y = 80/20* 
| »kaltweiß 20R+20Y = 160/23° 
de Luxe« *) 
| Hochintensitäts- 
Bogenlampen: 
»Weißkohle« 85 MR-Gelatine- 200/24° 
oder Azetai- 
filter Y-1 
oder 
- MT-2+Y-1 Filter 320/26° 
M-R Geltatine- 
»Gelbkohle« - oder Azetat- 320/26° 
filter YF-101 





*) Bitte beachten: Dies sind »grobe« Filterempfehlungen. 
Ist der Lampentyp unbekannt, so kann ein WRATTEN 
CC 4OR (Rot) Filter als Ausgangspunkt für Test-Auf- 
nahmen verwendet werden. (Der Belichtungsindex be- 
trägt dann EI 125/22°) 
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Filmkennlinien 

Belichtung: Glühlicht '/so Sekunde 
Entwicklung: ECN-2 Prozeß 
Densitömetrie: Status M 


3.0 — 
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267 
247 
22 





2.0 
1.8 
1.6 
1.4 
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1.0 
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Bildstruktur 

Die folgenden Werte für die Modulationsübertragungs- 
funktion, die RMS-Körnigkeit und für das Auflösungs- 
vermögen beziehen sich auf 7294, mit Glühlicht 

(3 200 K) belichtet und im ECN-2 Prozeß entwickelt. 


Modulationsübertragungsfunktion 


Densitometrie: Diffus visuell 
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1 283745 710 20 50 100 


Ortsfrequenz (Perioden/mm) 





200 400 


(Diese Werte werden mit einer Methode entsprechend 
dem ANSI Standard PH 2.39-1977 ermittelt) 


RMS-Kömigkeit < 5 
(Gemessen bei diffuser Dichte 1,0 mit 48 um Apertur) 


Auflösungsvermögen 





Objektkontrast 1000 :1 
Linien/mm so 100 


(Diese Werte werden mit einer Methode entsprechend 
dem ANSI Standard PH 2.33-1976 ermittelt) 


Schichtträger 
Azetat-Sicherheitsunterlage mit ablösbarer Lichthof- 
schutz-Rückschicht. 


Lagerung 


Unbelichteter Film: 

Das Rohfilmmaterial ist bei Temperaturen von 13° C oder 
niedriger zu lagern. Empfehlenswert ist die Einhaltung der 
Bedingungen nach DIN 15 556. 


Belichteter Film 
Der belichtete Film sollte umgehend entwickelt werden. 


Entwickelter Film 

Die Aufbewahrung (nicht Langzeitlagerung) kann bei 
21°C oder niedrigeren Temperaturen und 40 bis 50 
Prozent relativer Luftfeuchtigkeit erfolgen. Empfehlens- 
wert ist die Einhaltung der Bedingungen nach DIN 19070 
Teil3. 


Dunkelkammerbeleuchtung 
Keine: Der Film soll in absoluter Dunkelheit gehandhabt 
werden. 


Entwicklung 

In Durchlauf-Entwicklungsmaschinen nach dem ECN-2 
Prozeß. Der Filmpreis schließt die Entwicklung nicht ein. 
Auf Anfrage teilen wir Ihnen gerne mit, welche unabhängi- 
gen Kopierwerke die Entwicklung übernehmen. 


Kopierung 

Die Farbstoffe des EASTMAN Color High Speed Nega- 
tive Films sind für die Kopierung auf EASTMAN Color 

Print Film optimiert, der brillante und farbgetreue Vor- 
führkopien ermöglicht. 

Für geeignete Sendekopien steht der EASTMAN Color 
Low Contrast Print Film zur Verfügung. 


LAD-Kontrolimethode (Laboratory Aim Density) 

Es ist empfehlenswert die Negative mit Hilfe der LAD- 
Methode (veröffentlicht im SMPTE Journal Vol. 85 von 
John Pytlak und Alfred W. Fleischer - Eastman Kodak 
Co.) zu kopieren, um hochwertige und konstante Er- 
gebnisse zu erzielen. Ein spezieller LAD-Testfilm zur 
Unterstützung dieser Methode ist von Kodak auf 
Anfrage lieferbar. 

Dieser Film ermöglicht sowohl sensitometrische wie 
subjektive Beurteilung der Kopierergebnisse. 


Negativabtastung - Telecine Analysis Film (TAF) 

Für die Abtastung von Negativen zur Überspielung auf 
Videoband steht ein spezieller „Meßfilm” zur Verfügung, 
der eine Einstellung des Abtasters auf real existierende 
Filmfarbstoffe ermöglicht. 

Die Testbilder des Films bestehen aus einer Grau- 
treppe und 8 Farbbalken auf neutralgrauem Grund. Der 
Telecine Analysis Film (TAF) ist auf Anfrage von Kodak 
lieferbar. 


Kennzeichnung 

Der entwickelte EASTMAN Color High Speed Negative 
Film 7294 ist durch folgende Randsignierung gekenn- 
zeichnet. 

16 mm: 

Die Ziffern 294 oder 94 unabhängig von der Fuß- 
nummer einbelichtet. 


Konfektionierung 
Lieferbare Konfektionierungen laut Preisliste. 
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EASTMAN Color 
High Speed 
Negative Film 


5294 (35 mm) 





Allgemeine Eigenschaften 

@ Hochempfindlicher maskierte Farbnegativ-Film für 
Innen- und Außenaufnahmen 

@ Sehr großer Belichtungsumfang 

® Ausgezeichnete Bildschärfe 

®@ Feines Korn 

® Sehr gute Schattendurchzeichnung 

® Hervorragende Farbwiedergabe 

@ Zusammenschnitt mit EASTMAN Color Negative und 
EASTMAN Color Duplikatfiimen möglich 

®@ Die Farbstoffdichten sind für eine Kopierung auf 
EASTMAN Color Print Film optimiert. 


Aufgrund seines außerordentlichen Belichtungsumfangs 
und seiner Feinkörnigkeit ist der Film sowohl unter nor- 
malen als auch unter sehr geringen Beleuchtungsver- 
hältnissen einsetzbar. 


Einsatzgebiete (z.B.) 

Spielfilmproduktionen für Kino und Fernsehen. 
Dokumentarfilme. 

Werbespots und Industriefilme. 


Empfindlichkeit - Belichtungsindex (EI) 
Glühlicht (3 200 K) 400/27° 

Tageslicht* 250/25° 

*mit KODAK WRATTEN Filter No. 85 


Die erforderliche Belichtung hängt von den speziellen 
Aufnahmebedingungen ab. Die angegebenen Werte 
sind Empfehlungen für normale Anwendung. Durch 
Probeaufnahmen können sie jedoch speziellen Auf- 
nahmebedingungen angepaßt werden. 


Die Messung des vom Aufnahmeobjekt reflektierten 
Lichts wird von der Kamera aus am Objekt vorgenom- 
men, wobei dieses eine mittlere Reflektion aufweisen soll, 
oder an einer direkt vor das Objekt gehaltenen Graukarte 
mit 18 Prozent Reflektion (KODAK Neutral Testkarte) 


Für ungewöhnlich hell- oder dunkelgefärbte Objekte muß 
die Belichtung entsprechend vermindert oder verstärkt 
werden. 


Die obige Empfindlichkeitsangabe gilt auch für die Mes- 
sung des einfallenden Lichts, wenn diese vom Objekt 
aus in Richtung auf die Kamera vorgenommen wird. 


Beleuchtung (einfallendes Licht) 
Für Kunstlicht 

24 Bilder/Sekunde 

Sektorenblende 170° 
(Belichtungszeit etwa 1/50 Sekunde) 


Blenden- 


| öffnung 14 | 20 | 28 | a0 | 56 | 80 | 11 


Foot-Candes 63 |125 | 25 | 50 | 100 | 200 , 400 
En 68 135 270 |540 1080 |2160 |4320 | 


Diese Tabelle gilt für durchschnittliche Objekte, die helle, 
mittlere und dunkle Farben enthalten. Sind nur Pastell- 
farben enthalten, sollte die Belichtung um mindestens 1/2 
Blende reduziert werden. Bei dunklen Farben sollte die 
Blende etwa um 1/2 Stufe geöffnet werden. 
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Beleuchtungskontrast 

Das Verhältnis von Hauptlicht plus Aufheller zum Auf- 
heller sollte 2:1 bis 3:1 betragen und 4:1 nur selten 
überschreiten, außer wenn ein besonderer Effekt er- 
wünscht ist. 


Reziprozitäts-Verhalten 
(Schwarzschildeffekt) 


Belichtungszeit 110000 


\ ' Y f 
in Sekunden Be | Kono L 200 Bi a 
Korrektur keine | keine | keine | keine | + 1/2 
Blende 
KODAK CC Filter | - - - - | 10Y 
Farbgleichgewicht 


Der Film ist für Aufnahmen mit Glühlicht sensibilisiert. 

Bei einer Farbtemperatur von 3200K werden weder vor 
den Lampen noch vor dem Kameraobjektiv Filter benötigt. 
Der Film kann auch ohne Filter mit Glühlampen verwendet 
werden, deren Farbtemperatur etwas über oder unter 
dem angegebenen Wert (+ 150 K) liegt, da die endgültige 
Farbkorrektur beim Kopieren vorgenommen wird. 

Die gleichzeitige Benutzung von Lichtquellen mit ver- 
schiedener Farbtemperatur ohne entsprechende An- 
gleichung durch Filter ist jedoch zu vermeiden. 


Für Beleuchtungsbedingungen, bei denen die Farb- 
temperatur wesentlich von 3200 K abweicht, werden die 
in der nachstehenden Tabelle angegebenen Filter 
empfohlen. 











KODAK WRATTEN ® 
F Gelatine Filter Belichtungs- 
Lichtauelle Index 
vor der vor der EI 
Kamera Lichtquelle 
Glühlicht 
3200 K = 400/27° 
| 3400K_ | 81a .|..320126° 
Tageslicht 
(Sonne u. etwas 85 z 250/25° 
Himmeislicht) 
Leuchtstoff 
lampen: 
»Kaltweiß« *) SOR+10Y S 100/21* 
»Kaltweiß 
de Luxe«*) 20R+20Y E 200/24° 
Hochintensitäts- 
Bogenlampen: 
»Weißkohle« 85 MR-Gelatine- 250/25° 
oder Azetat- 
filter Y-1 
oder 
= MT-2+Y-1 Filter, 400/27° 
M-R Geltatine- 
»Gelbkohle« = oder Azetat- 400/27° 
filter YF-101 





*) Bitte beachten: Dies sind »grobe« Filterempfehlungen. 
Ist der Lampentyp unbekannt, so kann ein WRATTEN 
CC 40RR (Rot) Filter als Ausgangspunkt für Test-Auf- 
nahmen verwendet werden. (Der Belichtungsindex be- 
trägt dann EI 200/24°) 
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Filmkennlinien 


Belichtung: Glühlicht '/ss Sekunde 
Entwicklung: ECN-2 Prozeß 


Densitometrie: Status M 








30 
2.8 )- 
267 
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Dichte 
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1.0 0.0 
Log Belichtung (Ixs) 


Spektralempfindlichkeit 
Entwicklung: ECN-2 Prozeß 


Dichte: 1.0 über D min 
Densitometrie: Status M 
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Spektrale Dichte 
Entwicklung: ECN-2 Prozeß 
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Mittlere neutrale Dichte 





Diffuse Dichte 
5 

















400 500 600 700 
Wellenlänge (nm) 


Bildstruktur 

Die folgenden Werte für die Modulationsübertragungs- 
funktion, die RMS-Körnigkeit und für das Auflösungs- 
vermögen beziehen sich auf 5294, mit Glühlicht 

(3 200 K) belichtet und im ECN-2 Prozeß entwickelt 


Modulationsübertragungsfunktion 


Densitometrie: Diffus visuell 
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Konfrastwiedergane (%) 
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1 2 73:.489:.270 510, 20 50 100 200 400 


Ortsfrequenz (Perioden/mm) 


(Diese Werte werden mit einer Methode entsprechend 
dem ANSI Standard PH 2.39-1977 ermittelt) 


RMS-Körnigkeit < 5 
(Gemessen bei diffuser Dichte 1,0 mit 48 um Apertur) 


Auflösungsvermögen 


Objektkontrast er 1.6:1 
Linien/mm 50 100 





(Diese Werte werden mit einer Methode entsprechend 
dem ANSI Standard PH 2.33-1976 ermittelt) 


Schichtträger 
Azetat-Sicherheitsunterlage mit ablösbarer Lichthof- 
schutz-Rückschicht. 


Lagerung 


Unbelichteter Film: 

Das Rohfilmmaterial ist bei Temperaturen von 13° C oder 
niedriger zu lagern. Empfehlenswert ist die Einhaltung der 
Bedingungen nach DIN 15 556. 


Belichteter Film 
Der belichtete Film sollte umgehend entwickelt werden 


Entwickelter Film 

Die Aufbewahrung (nicht Langzeitlagerung) kann bei 
21°C oder niedrigeren Temperaturen und 40 bis 50 
Prozent relativer Luftfeuchtigkeit erfolgen. Empfehlens- 
wert ist die Einhaltung der Bedingungen nach DIN 19070 
Teil 3. 


Dunkelkammerbeleuchtung 
Keine: Der Film soll in absoluter Dunkelheit gehandhabt 
werden. 


Entwicklung 

In Durchlauf-Entwicklungsmaschinen nach dem ECN-2 
Prozeß. Der Filmpreis schließt die Entwicklung nicht ein. 
Auf Anfrage teilen wir Ihnen gerne mit, welche unabhängi- 
gen Kopierwerke die Entwicklung übernehmen. 


Kopierung 

Die Farbstoffe des EASTMAN Color High Speed Nega- 
tive Films sind für die Kopierung auf EASTMAN Color 

Print Film optimiert, der brillante und farbgetreue Vor- 
führkopien ermöglicht. 

Für geeignete Sendekopien steht der EASTMAN Color 
Low Contrast Print Film zur Verfügung. 


LAD-Kontrollmethode (Laboratory Aim Density) 

Es ist empfehlenswert die Negative mit Hilfe der LAD- 
Methode (veröffentlicht im SMPTE Journal Vol. 85 von 
John Pytlak und Alfred W. Fleischer - Eastman Kodak 
Co.) zu kopieren, um hochwertige und konstante 
Ergebnisse zu erzielen. Ein spezieller LAD-Testfilm zur 
Unterstützung dieser Methode ist von Kodak auf 
Anfrage lieferbar. 

Dieser Film ermöglicht sowohl sensitometrische wie 
subjektive Beurteilung der Kopierergebnisse. 


Negativabtastung - Telecine Analysis Film (TAF) 

Für die Abtastung von Negativen zur Überspielung auf 
Videoband steht ein spezieller „Meßfilm” zur Verfügung, 
der eine Einstellung des Abtasters auf real existierende 
Filmfarbstoffe ermöglicht. 

Die Testbilder des Films bestehen aus einer Grau- 
treppe und 8 Farbbalken auf neutralgrauem Grund. Der 
Telecine Analysis Film (TAF) ist auf Anfrage von Kodak 
lieferbar. 


Kennzeichnung 

Der entwickelte EASTMAN Color High Speed Negative 
Film 5294 ist durch folgende Randsignierung gekenn- 
zeichnet. 

35 mm: 

Buchstabe G links vor der Fußnummer oder die Ziffern 
94 unabhängig von der Fußnummer einbelichtet. 


Konfektionierung 
Lieferbare Konfektionierungen laut Preisliste. 
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Allgemeine Eigenschaften 

Der EASTMAN Sound Recording Il Film 5373/7373 ist 
besonders für die Lichttonaufzeichnung nach dem 
Zackenschriftverfahren geeignet. 

Durch erhöhte Schärfe wird die Wiedergabe hoher Fre- 
quenzen verbessert, während die typischen Kontrast- 
eigenschaften zu einem größeren Belichtungsspielraum 
und günstigerem Verhalten der Verzerrungen im mittleren 
Frequenzbereich führen. 

Die mit dem EASTMAN Sound Recording Il Film 5373/ 
7373 hergestellten Tonaufzeichnungen ergeben beste 
Lichttonspuren auf: 

EASTMAN Color Print Film 5381/7381, 

EASTMAN Color SP Print Film 5383/7383, 

EASTMAN Color LF Print Film 7378, 

EASTMAN Color LFSP Print Film 7379, 

EASTMAN EKTACHROME VN Print Film 7399. 


Farbempfindlichkeit 
Orthochromatisch sensibilisiert 


Spektrale Empfindlichkeit 

Die logarithmische Empfindlichkeit ist reziprok zur Energie 
(erg/cm?), die zur Entstehung der angegebenen Dichte 
notwendig ist. 
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EASTMAN Sound 
Recording II Film 








5373 (35 mm) 
7373 (16 mm) 
Auflösungsvermögen 
Objektkontrast 16'771 1000 : 1 
\ 
Linien/mm 250 630 





Modulations-Übertragungs-Funktion (MÜF) 
Die Daten werden entsprechend einer Methode ähnlich 
ANSI PH 2.39 - 1977 ermittelt. 
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RMS-Körnigkeit 

5 (gemessen bei optischer Dichte vonD = 1.0 und 48 um- 

Apertur). 
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Sensitometrische Kurve 


Belichtung: Glühlicht (2850 K) und Hitzeschutzfilter 2043, 


1:10”? Sekunden. 
Entwicklung: D-97, 4 Minuten, 23,9° C 


Entwicklung 

(Die angegebenen Daten sind als Basis-Empfehlungen zu 
verstehen, die für die meisten Durchlauf-Entwicklungs- 
maschinen zutreffen). 
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38- IL — Verarbeitungsstufe | Temperatur | Zeit Zulaufrate 
(17/100 m) 

36+ | | 35mm 16mm 
3.4, 
326 | Entwickler (D Na) 23,9+0,3°C | etwa4'p) 2,1 11 
3 1 + + + Stoppwässerung.) |24 +1 °C 50" 39 19 
28 
> Fixierbad (F-5) a) 24 +1 °C weg" 195 9,8 

2 24r Wässerung 

& 22 (Gegenstrom- 24 #1 °C 10' 39 19 

© 20 verfahren) 

5 

E Trocknung 35°C d) 

o 














T — 019 





Lt L_ 
1.00 0.00 100 
Log.Belichtung (Ixs) 


Unterlage 
Graue Sicherheitsunterlage auf Azetat-Basis. 


Dunkelkammer-Beleuchtung 

KODAK Spezial Filter Nr. 136-01 (rot) in einer Leuchte mit 
15-Watt-Lampe. Die Lichtquelle sollte mindestens 1,2 m 
vom Film entfernt sein. Es kann auch ein KODAK Dunkel- 
kammer-Filter Nr. 2 benutzt werden, dieses ist jedoch 
wesentlich dunkler. 


Belichtung 

(Bei Entwicklung im D-97 mit 23,9° C) 

Der Film sollte mit einer Glühlicht-Lichtquelle (ungefiltert) 
so belichtet werden, daß eine Tonspurdichte zwischen 
1,9 und 3,0 entsteht (gemessen mit Visuell-Filter). 

Unter Berücksichtigung der geringsten Verzerrungen 
existiert für jede definierte Tonspurdichte der Endkopie 
eine spezielle, optimale Tonspurdichte im Tonnegativ. 
Diese Tonspurdichte im Negativ, die zur gewünschten 
Tonqualität führt, kann auf der Basis von Messungen der 


Kreuz-Modulation oder durch Hör-Proben ermittelt werden. 


KODAK AKTIENGESELLSCHAFT 
Marketing Film und Fernsehen 
Hedelfinger Straße : Postfach 369 
7000 Stuttgart 60 (Wangen) 
Telefon (0711) 40111: FS 723726 
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a) In Entwickler und Fixierbad sollte durch Umwälzung und 
Sprühdüsen für genugende Badbewegung gesorgt werden. 


b) Überentwicklung ist zu vermeiden, da dadurch die Tonqualität 
gemindert wird. 


c) Im Gegenstrom aus dem Wassertank-Überlauf, der Fixierbad 
enthält. PH-Wert um 6. 


d) Die Trocknung ist von mehreren Faktoren abhängig wie Tem- 

peratur, Feuchte, Menge und Geschwindigkeit des Luftdurch- 
satzes, Verteilungsmuster des Luftstroms, EndAbsaugung 
USW. 
In einem durchschnittlichen Trockenschrank mit einer Luft- 
temperatur von etwa 35°C und 40 bis 50Prozentrel.Feuchte 
kann der Film nach 15 bis 20 Minuten ausreichend trocken 
sein 


Konfektionierungen 
Siehe Preisliste 


Lagerung 

Rohfilm: 13°C oder darunter 

belichteter Film: sobald als möglich entwickeln 

entwickelter Film: 21°C und 40 bis 50 Prozent rel. Luft- 
feuchte, für Langzeitlagerung ent- 
sprechende DIN 19070/3 


EASTMAN, EKTACHROME und KODAK sınd Warenzeichen 


Printed in Federal Republic of Germany 
M - 0581 - HD - 1182 


EASTMAN Feinkorn Duplikat Negativ Film 


(panchromatisch) 


5234 (35 mm) 
7234 (16 mm) 


Allgemeine Eigenschaften 


Der EASTMAN Feinkorn Duplikat Negativ Film 5234/7234 
ist ein niedrigempfindlicher panchromatischer Film mit 
einem außergewöhnlich feinem Korn und einem hohen 
Auflösungsvermögen. In Verbindung mit EASTMAN 
Feinkorn Duplikat Positiv Film 5366/7366 erhält man 
Duplikatnegative, die im Hinblick auf die Tonwert- 
wiedergabe und die Kopierqualität einem Original- 
negativ gleichwertig sind. Wegen der panchromatischen 
Sensibilisierung hat der Film eine relativ hohe 
Empfindlichkeit 


Farbempfindlichkeit 
Panchromatisch sensibilisiert. 


Spektrale Empfindlichkeit 


Modulations-Übertragungsfunktion, 
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Die spektrale Empfindlichkeit gibt die Energie einer 
monochromatischen Strahlung in Erg : s/cm? an, die 
erforderlich ist, um die angegebene Dichte zu 
erreichen. Effektive Belichtungszeit 1,4 Sekunden. 


Bildstruktur 


Bei der Bearbeitung im KODAK Entwickler D-96 bei 
21°C und dem empfohlenen Kontrollgamma ergaben 
sich folgende Werte: 


Auflösungsvermögen 


Obiekikonırası 1000. 





N 2 345 - 0 20 30 4050 70 100 200 
Linien /mm 
RMS-Körnigkeit 


7 gemessen bei diffuser Gesamtdichte von 1.0, 
12facher Vergrößerung und 48 Mikron Blendenöffnung 


Kontrast 


Empfohlenes Kontroll-Gamma: 0,60 bis 0,70 (wie beim 
Original-Negativ). 


Dunkelkammer-Beleuchtung 


KODAK Safelight Filter WRATTEN Serie 3 (dunkelgrün), 
15-Watt-Lampe in 1,20 m Mindestentfernung vom Film. 


Belichtung 


Als Anhaltspunkt für die Belichtung des EASTMAN 
Feinkorn Duplikativ Negativ Films soll folgender 
Hinweis dienen: 

Man kann mit einer kontinuierlich arbeitenden Kopier- 
maschine, z. B. Bell & Howell, Modell D, die mit einer 
500-Watt-Lampe und einem Diffusor ausgerüstet ist, 
normale Duplikatpositive von mittlerer Dichte einwand- 
frei kopieren, wenn man die Lampenspannung auf 

80 Volt Gleichstrom, die Blende auf den Wert 22 ein- 
stellt und ein Neutraldichtefilter (WRATTEN Nr. 96) 
der Dichte 1,00 sowie ein KODAK Wärmeschutzglas 
Nr. 2043 (4 mm) benutzt. Die Kopiergeschwindigkeit 
liegt dann bei etwa 30 m/min. 


Entwicklung 


Mit KODAK Entwickler D-96, 21°C, erreicht man in ca. 
9 Minuten das empfohlene Kontrollgamma 0.70. 
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Sensitometrische Kurven 

Belichtung: 14100 s. Glühlicht, KODAK Wärmeschutz- 
filter 2043, 4 mm. 

Entwicklung: KODAK D-96. 

Densitometrie: Status M (Blau) Filter. 


















































1.og.Belichtung 


Lagerung 


Rohfilm: 13°C oder darunter. 

Belichteter Film: Sobald als möglich entwickeln. 
Entwickelter Film: 21°C, 40 bis 50 Prozent relative 
Luftfeuchtigkeit. 


Unterlage 
Graue Sicherheitsunterlage. 


Konfektionierung 
Siehe Preisliste. 


KODAK AKTIENGESELLSCHAFT 
7000 Stuttgart 60 (Wangen) 
Hedelfinger Straße : Postfach 369 
Telefon (0711) 33641 : FS 07 23726 
Verkauf Kinemarkt 


96 093 Printed in Federal Republic of Germany O0-0973- aus 
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EASTMAN Feinkorn 
Positiv Film 


5302 (35 mm) 
7302 (16 mm) 


Allgemeine Eigenschaften 


Aufgrund der Feinkörnigkeit, des hohen Auflösungs- 
vermögens und der Bildschärfe ergibt der EASTMAN 
Feinkorn Positiv Film 5302 Kopien von ausgezeichne- 
ter Bildqualität, besonders wenn er in Verbindung mit 
EASTMAN Feinkorn Duplikatmaterialien verarbeitet 
wird. Der EASTMAN Feinkorn Positiv Film ist auch für 
Tonaufnahmen, für die Herstellung von Negativ- oder 
Positivtiteln, von Ton-Duplikaten, für die Aufzeichnung 
von negativen Fernsehbildern und andere Zwecke 
verwendbar. Auf diesem Material hergestellte Verleih- 
kopien zeigen auch eine beträchtliche Verbesserung 
der Tonwiedergabe. 


Farbempfindlichkeit 
Unsensibilisiert, nur blauempfindlich. 


Spektrale Empfindlichkeit 
Glühlicht, KODAK D-16 Entwickler, 18°C. 
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Die spektrale Empfindlichkeit gibt die Energie einer 
monochromatischen Strahlung in Erg : s/cm? an, die 
erforderlich ist, um die angegebene Dichte zu 
erreichen. Effektive Belichtungszeit 1,4 Sekunden 


Bildstruktur 

Die folgenden Werte werden bei Verarbeitung im 
KODAK Entwickler D-97 bei 21°C und einem Gamma 
von 2,5 erreicht. 

Auflösungsvermögen 


Objektkontrast 1,68€ 1 1000: 1 % 


[üneon Ts | © | 





Modulations-Übertragungsfunktion 
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RMS-Körnigkeit 
8.5 gemessen bei der Gesamtdichte 1.0, 12-facher 
Vergrößerung und 48 Mikron Blende. 


Kontrast 
Empfohlenes Kontrollgamma: 2,4 bis 2,6. 


Dunkelkammer-Beleuchtung 
KODAK Safelight Filter WRATTEN Serie OA (gelbgrün), 


15-Watt-Lampe, in 1,20 m Mindestentfernung vom 
Film. 


Belichtung 


Bild: z. B. subtraktive 16 mm Bell & Howell Kopier- 
maschine Modell J, 1000-Watt-Lampe, 55 Volt, Blende 
13, 20 m/min Kopiergeschwindigkeit mit einem 0.5 
Neutraldichte-Filter (Kodak WRATTEN Filter Nr. 96). 


Subtraktive 35 mm Bell & Howell Kopiermaschine, 
Modell D, 500-Watt-Lampe, 75 Volt, Blende 13, 

30 m/min Kopiergeschwindigkeit mit einem 0.5 
Neutraldichte-Filter (Kodak WRATTEN Filter Nr. 96). 


16 mm additive Bell & Howell Kopiermaschine Modell 
C, 1000-Watt-Lampe, 80 Volt, 60 m/min Kopierge- 
schwindigkeit Grundfilter, Trimmer-Einstellung R17, 
G17, Bt7 und Kopierfilter R32, G32, B32. 


35 mm additive Bell & Howell Kopiermaschine Modeil 
C, 1000-Watt-Lampe, 85 Volt, 60 m/min Kopierge- 
schwindigkeit, Grundfilter, Trimmer-Einstellung R21, 
G21, B21 und Kopierfilter B24, G24, B24. 
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"on: z. B. ausgehend von einem Tonnegativ erreicht 
man mit der Bell & Howeli Kopiermaschine, Modell D, 
35 mm, einer 500-Watt-Lampe bei 65 Volt und einer 
Kopiergeschwindigkeit von 30 m/min, Blende 7 und 
einem 0.50 Neutraldichtefilter die empfohlene Ton- 
spurdichte von 1.20 bis 1.30. 

Diese Dichte gilt sowohl für 16 mm und 35 mm 
Kopien. Die Belichtung auf der entsprechenden 
Kopiermaschine muß durch Versuche ermittelt werden. 


Entwicklung 


Mit dem KODAK Entwickler D-97 erreicht man bei 
21°C das empfohlene Gamma in 3,5 Minuten. 


Sensitometrische Kurven 
Glühlicht, so s 
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Schleierdichte 























Dichte 



































0.00 100 2.00 
Log.Belichtung 


Unterlage 
Ungefärbte Sicherheitsunterlage. 


Konfektionierung 
Siehe Preisliste. 


KODAK AKTIENGESELLSCHAFT 
7000 Stuttgart 60 (Wangen) 
Hedelfinger Straße : Postfach 369 
Telefon (0711) 33641 : FS 07 23726 
Verkauf Kinemarkt 


96098 Printed in Federal Republic of Germany 0-0973: aws 
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Allgemeine Eigenschaften 

Der EASTMAN Color Intermediate I! Film dient zur 
Herstellung von Farbduplikaten von Originalnegativen, 
wobei zunächst auf dieser Filmtype ein Farbpositiv 
mit Maske gezogen wird. Wird nach Empfehlung ko- 
piert und entwickelt, hat das Duplikatnegativ den glei- 
chen Kontrast wie das Original. 

Die Empfindlichkeit beträgt etwa 1/5 des EASTMAN 
Color Print Films 5381/7381 oder des EASTMAN Color 
SP Print Films 5383/7383 


Sensibilisierung 

Die spektrale Empfindlichkeit ist gegeben durch den 
jeweiligen Energiebetrag (ergs/cm?), um eine Dichte 
von 1,0 über dem Schleier zu erhalten, wobei mit Sta- 
tus M Filter gemessen wurde. 


Spektrale Empfindlichkeit 


EASTMAN Color 
Intermediate II Film 


5243 (35 mm) 
7243 (16 mm) 


Farbgleichgewicht 

Bei Originalen auf EASTMAN Color Negative Il Film 
5247/7247 sollte mit Kopierlicht, das eine Farbtempe- 
ratur von ca. 3000 K hat, gefahren werden. 


Bildstruktur 
Die Werte werden im empfohlenen EASTMAN Color 
Negative 2 Prozeß erreicht. 


Auflösungsvermögen 
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Modulations-Übertragungsfunktion 
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RMS-Körnigkeit 
Geringer als 5 (gemessen bei einer Gesamtdichte von 
1,0) 


Sensitometrische Kurven 
Sensitometerfilter: KODAK Wärmeschutzfilter 2043 
und Filter Serie 1500, Densitometer Status M. 
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Log Belichtung (Ixs) 


Schwarzschild-Effekt (Reziprozitäts-Eigenschaften) 
Bei Belichtungszeiten zwischen '/200 und '/s Sekunde 
ist keine Korrektur erforderlich. Belichtungszeiten 
länger als !/s Sekunde werden nicht empfohlen, da 
die Kontraste gestört werden. 





Unterlage 
Der Film besitzt eine klare Triazetat-Unterlage mit ei- 
ner ablösbaren Lichthof-Schutzschicht. 


Dunkelkammerbeleuchtung 

Der Film muß bis einschließlich des ersten Fixierbades 
bei völliger Dunkelheit entwickelt werden. Danach 
kann bei Raumlicht gearbeitet werden. 


Zur Beleuchtung von Kontrollinstrumenten bei der 
Kopierung oder Entwicklung können 15-Watt-Lampen 
hinter einem KODAK Safelight Filter Nr. 3 (dunkelgrün) 
verwendet werden, sofern das Licht nicht direkt auf 
den Film fällt. 


Kennzeichnung 
Der entwickelte EASTMAN Color Intermediate II Film 
5243/7243 ist wie folgt kenntlich gemacht: 


35 mm Film: Der Buchstabe „D“ links neben der Fuß- 
numerierung. 


16 mm Film: Die Worte „KODAK Safety ECI Film“ als 
Randsignierung. 


Konfektionierung 
Lieferbare Konfektionierung siehe Preisliste. 


Lagerung des unbelichteten Films 

Das Rohfilmmaterial bei Temperaturen von 13° C oder 
niedriger lagern. Nach der Entnahme aus dem Kühl- 
lager muß dem Film vor der Verwendung genügend 
Zeit zur Akklimatisierung gelassen werden. Erst dann 
sollte das Klebeband von der Büchse entfernt werden, 
damit sich auf dem Film kein Kondensat bildet. 


Lagerung des belichteten Films 
Der belichtete Film sollte umgehend nach der Belich- 
tung entwickelt werden 


Lagerung des entwickelten Films 

Die normale Lagerung (nicht Archivierung) kann bei 
21° C und 40 bis 50 Prozent relativer Luftfeuchtigkeit 
erfolgen. 


Entwicklung 
Der EASTMAN Color Intermediate Il Film ist im EAST- 
MAN Color Negative 2 Prozeß zu verarbeiten. 
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Kopierbedingungen 
Die folgenden Daten sollen nur als Anhaltspunkte zur 
Einrichtung der Kopiermaschine gelten; die genauen 
Bedingungen sind durch Versuche zu ermitteln. 





Duplikat Positiv 


Duplikat Negativ 





Maschinentyp 


Geschwindigkeit 


Lampe 


Filter 


Trimmer 
Einstellung 


Lochstreifen- 
eingabe 








2.B. Bell & 
Howell/Modell C 


3600 m/h 


1200 Watt/ 
80 Volt 


KODAK 
WRATTEN 2E 
Wärmeschutz 
2043 


Rot 12 
Grün 13 
Blau 15 


Rot 25 
Grün 25 
Blau 25 





z.B. optischer 
Schrittprinter 


320 Bilder/min 


1000 Watt/ 
95 Volt mit 
Diffuser 


KODAK 
WRATTEN2E 
Wärmeschutz 
2043 


Rot 18 
Grün 18 
Blau 18 


Rot 40 

Grün 33 

Blau 32 
Vergrößerung 1:1 
Blende 4,0 
Verschlußsektor 
170° 
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KODAK AKTIENGESELLSCHAFT 


Marketing Film und Fernsehen EASTMAN, KODAK und WRATTEN sind Warenzeichen. 
Hedelfinger Straße : Postfach 369 

7000 Stuttgart 60 (Wangen) f 

Telefon (0711) 40111: FS 0723726 a a ordemany 
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Allgemeine Eigenschaften 


Der EASTMAN Color Reversal Intermediate Film erlaubt 
die direkte Herstellung von Duplikatnegativen nach 
Originalnegativen. Anstelle der bisherigen zwei Kopier- 
schritten ist nur noch einer erforderlich. Eine Zwischen- 
generation entfällt, wodurch die Schärfe, das Korn und 
die Farbwiedergabe spürbar verbessert werden. Wenn 
der Film vorschriftsmäßig kopiert und entwickelt wird, 
hat der Wiedergabekontrast den Wert 1,0,d. h. das 
Duplikatnegativ entspricht dem Original. Die Emulsion 
enthält Farbkorrekturmasken, so daß bei der Positivkopie 
die Fehlabsorption der Farbstoffe automatisch korrigiert 
werden. 


Sensibilisierung 


Die spektrale Empfindlichkeit ist gegeben durch den 
jeweiligen Energiebetrag (erg/cm?), um eine Dichte von 
1,0 über den Schleier zu erhalten, wobei mit Status M 
Filter gemessen wurde. 


Spektrale Empfindlichkeit 
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EASTMAN Color 
Reversal 
Intermediate Film 


5249 (35 mm) 
7249 (16 mm) 


Farbgleichgewicht 


Der Film ist so abgestimmt, daß bei Verwendung ent- 
sprechender Filter im Strahlengang mit Glühlicht kopiert 
werden kann. 


Bildstruktur 


Die Werte werden im empfohlenen EASTMAN Color 
Reversal Prozeß CRI-1 erreicht. 


Auflösungsvermögen 





Objektkontrast | 1000 : 1 





Linien/mm | 50 100 | 





Modulationsübertragungsfunktion 























Wiedergabe % 
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Linien /mm 
RMS-Körnigkeit 
6 (gemessen bei einer Gesamtdichte von 1,0). 
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Sensitometrische Kurven 


Sensitometerfilter: Wärmeschutz Filter 2043, Serie 1500, 
Densitometer Status M. 








30 








25 + 
lau 





20 


Dichte 
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Rot 
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Log Belichtung (mcs} 


Schwarzschild-Effekt (Reziprozitäts-Eigenschaften) 


Bei Belichtungszeiten zwischen "ıoo und 1% Sekunden 
ist keine Korrektur erforderlich. Belichtungszeiten 
länger als '/; Sekunden werden nicht empfohlen, da die 
Kontraste gestört werden. 


Unterlage 


Der Film besitzt eine klare Triazetat-Unterlage mit einer 
ablösbaren Lichthof-Schutzschicht. 


Dunkeikammerbeleuchtung 


Der Film muß bis einschließlich des ersten Fixierbades 
bei völliger Dunkelheit entwickelt werden. Danach kann 
bei Raumlicht weiter gearbeitet werden. 


Zur Beleuchtung von Kontrollinstrumenten bei der 
Kopierung oder Entwicklung können schwache Lampen 
hinter einem KODAK Safelight Filter Nr. 3 (dunkelgrün) 
verwendet werden, sofern das Licht nicht direkt auf den 
Film fällt. 


Konfektionierung 
siehe Preisliste. 


KODAK AKTIENGESELLSCHAFT 
Marketing Film und Fernsehen 
Hedelfinger Straße - Postfach 369 
7000 Stuttgart 60 (Wangen) 

Telefon (0711) 40111: FS 0723726 


422 


Lagerung 
Rohfilm: 
Belichteter Film: 


13° C oder darunter. 


Nach der Belichtung sobald als 
möglich entwickeln. 


21°C bei 40 bis 50% Luft- 
feuchtigkeit. 


Entwickelter Film: 


Entwicklung 


Die Verarbeitung erfolgt im EASTMAN Color Reversal 
Prozeß CRI-1. 


Kopierbedingungen 


Die folgenden Daten sollen nur als Anhaltspunkte zur 
Einrichtung der Kopiermaschine gelten, die genauen 
Bedingungen sind durch Versuche zu ermitteln. 


Als Beispiel seien die Arbeitsbedingungen einer 
subtraktiven Schrittkopiermaschine angegeben: 


Wolframlampe mit Diffusor: 750 W 
Betriebsspannung: 100 V 
Blendenöffnung: 115,6 
Umlaufblendenöffnung: 170° 


Kopiergeschwindigkeit (35 mm Film) 800 m/h 


Kodak WRATTEN2E 

Pittsburgh 2043 

KODAK Color Compensating 60 C 
KODAK Color Compensating 10 B 
KODAK Neutraldensity 0,60 


Filter: 


EASTMAN, KODAK und WRATTEN sind Warenzeichen 


Printed ın Federal Republic of Germany 
95239 0278-HD - 901 


Allgemeine Eigenschaften 

Der EASTMAN Color Internegative II Film dient zur 
Herstellung von Zwischennegativen von Farbumkehr- 
originalen. Das Internegativ wird dann auf folgende 
EASTMAN Color Print Filme kopiert: 


EASTMAN Color SP Print Film 5383/7383 
EASTMAN Color Low Contrast Print Film 7738/5738 


Es handelt sich um einen Film mit geringem Kontrast 
und mittlerer Empfindlichkeit (drei Blenden empfind- 
licher als 5271/7271). 


Sensibilisierung 

Die spektrale Empfindlichkeit ist durch den jeweiligen 
Energiebetrag (ergs/cm?) gegeben, um eine Dichte von 
1,0 über dem Schleier zu erhalten, wobei mit Status M 
Filtersatz gemessen wurde. 


EASTMAN Color 
Internegative II Film 


5272 (35mm) 
7272 (16mm) 


Spektrale Empfindlichkeit 





KO T 2 T T 


00H 








Blaugrun- 
Schicht 


Log Empfindlichkeit 




















Wellenlange (nm) 


Farbgleichgewicht 

Zur Herstellung von Internegativen von Umkehr 
Originalen wird ein Kopierlicht von 3000 K mit den 
entsprechenden Filtern verwendet. 


Bitdstruktur 
Die Werte werden im empfohlenen EASTMAN Color 
Negative 2 Prozeß erreicht. 
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Sensiometrische Kurven 
Belichtung: Glühlicht (2850 K), KODAK Wärmeschutz- 


Auflösungsvermögen 
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Modulations-Übertragungsfunktion 
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Limen/mm 


RMS-Körnigkeit 
Geringer als 5 (gemessen bei einer Gesamtdichte 
von 1,0). 
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Belichtungsz. 

in Sekunden 1/1000 | 11100 | 1/10 1 5 

Korrektur keine | keine | keine | + 1/2 | + 1/2 
Blende | Blende 

KODAK CC Filter - - - 10Y 10Y 


























Belichtungszeiten länger als eine Sekunde werden nicht 
empfohlen, weil sich die Filmkennlinien schneiden 
können. 


Unterlage 
Der Film hat eine klare Triazetat-Unterlage mit einer 
ablösbaren Lichthof-Schutzschicht. 


Dunkelkammerbeleuchtung 

Der Film muß bis einschließlich des Stoppbades bei 
völliger Dunkelheit entwickelt werden. Danach kann bei 
Raumlicht gearbeitet werden. 

Zur Beleuchtung von Kontrollinstrumenten bei der 
Kopierung oder Entwicklung können 15 Watt Lampen 
hinter einem KODAK Safelight Filter Nr. 3 (dunkelgrün) 
verwendet werden, sofern das Licht nicht direkt auf den 
Film fällt. 


Kennzeichnung 
Der entwickelte EASTMAN Color Internegative Il Film 
5272/7272 ist wie folgt kenntlich gemacht: 


35 mm Film: Der Buchstabe „S" links neben der 
Fußnumerierung. 

16 mm Film: Die Worte „EASTMAN Safety Film” als 
Randsignierung. 


Konfektionierung 
Lieferbare Konfektionierungen siehe Preisliste. 


Lagerung des unbelichteten Films 

Der Rohfilm ist bei Temperaturen von 13° C oder 
niedriger zu lagern. 

Nach der Entnahme aus dem Kühllager muß dem Film 
vor der Verwendung genügend Zeit zur Akklimatisierung 
gelassen werden. Erst dann sollte das Klebeband von 
der Büchse entfernt werden, damit sich auf dem Film 
kein Kondensat bildet. 


Lagerung des belichteten Films 
Der belichtete Film sollte umgehend nach der Belichtung 
entwickelt werden 


Lagerung des entwickelten Films 

Die normale Lagerung (nicht Archivierung) kann bei 
21° C und 40-50 Prozent relativer Luftfeuchtigkeit 
erfolgen. 


Entwicklung 
Der EASTMAN Color Internegative Il Film ist im 
EASTMAN Color Negative 2 Prozeß zu verarbeiten. 


Labor-Arbeits-Dichten (LAD) 
Laboratory Aim Densities 


R G B 
0,90 1,30 1,70 
(Toleranz + 0,10) 


Kopierbedingungen 

Die folgenden Daten können als Starthilfe für das 
Kopieren von EASTMAN EKTACHROME Commercial 
Film 7252 dienen; die genauen Bedingungen sind durch 
Versuche zu ermitteln: 





Maschinentyp Bell & Howell/Modell C 
Geschwindigkeit 3600 m/h 

Lampe 1000 Watt/80 Volt 
Filter KODAK WRATTEN 2B 


Wärmeschutz 2043 
Neutraldichte 0,50 


Trimmer-Einstellung Rot 15 
Grün 15 
Blau 15 


Lochstreifeneingabe Rot 20 
Grün 25 
Blau 25 
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KODAK AKTIENGESELLSCHAFT EASTMAN, EKTACHROME, K@DAK und WRATTEN sind Warenzeichen 
Marketing Film und Fernsehen 

Hedelfinger Straße : Postfach 369 

7000 Stuttgart 60 (Wangen) \ 

Telefon (0711) 40111 : FS 723726 N a BIO SErUany 
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EASTMAN High Contrast 
Positive Film 


5362 (35 mm) 
7362 (16 mm) 


Allgemeine Eigenschaften 


Der EASTMAN High Contrast Positive Film 5362/7362 
besitzt gegenüber dem EASTMAN Feinkorn Positiv 
Film 5302 einen bedeutend höheren Kontrast und 
etwa die fünffache Empfindlichkeit. Er wird vor allem 
für die Herstellung von gestochen scharfen, negativen 
oder positiven Schwarzweiß-Titeln verwendet. Der Film 
eignet sich außerdem hervorragend für die Anfertigung 
von schwarzweißen Silhouettenmasken, Wander- 
masken (Travelling Mattes) und anderen Trick- und 
Kopierarbeiten, bei denen ein extrem hoher Kontrast 
erforderlich ist. 


Farbempfindlichkeit 
Unsensibilisiert, nur blauempfindlich. 


Spektrale Empfindlichkeit 


Die spektrale Empfindlichkeit gibt die Energie einer 
monochromatischen Strahlung in Erg. s/cm? an, die 
erforderlich ist, um die angegebene Dichte zu 
erreichen. Effektive Belichtungszeit 1,4 Sekunden 
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400 500 600 
Wellenlänge (nm) 


Büdstruktur 


Die Werte gelten für Entwicklung im KODAK Ent- 
wickler D-97 bei 21°C zum empfohlenen Gamma. 


Auflösungsvermögen 





Modulations-Übertragungsfunktion 
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Linien/mm 


RMS-Körnigkeit 


17 gemessen bei 1.0 Gesamtdichte, 12-facher Ver- 
größerung und 48 Mikron Blendenöffnung. 


Kontrast 
Gamma 2,9 bis 3,2. 


Dunkelkammer-Beleuchtung 


Dunkelkammerlampe mit einem KODAK Safelight Filter 
WRATTEN Serie OA (gelbgrün), und einer 15-Watt- 
Birne im Mindestabstand von 1,20 m. 


Entwicklung 


Im Positiv-Entwickler KODAK D-97 bei 21°C erreicht 
man Gamma 3,1 in etwa 3,5 Minuten 
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Sensitometrische Kurven 


Glühlicht, Yıooo s, KODAK Wärmeschutzglas 2043 
(4 mm). 













































































Unterlage 
Ungefärbte Sicherheitsunterlage. 


Konfektionierung 
Siehe Preisliste. 


KODAK AKTIENGESELLSCHAFT 
7000 Stuttgart 60 (Wangen) 
Hedelfinger Straße : Postfach 369 
Telefon (0711) 33641 - FS 0723726 
Verkauf Kinemarkt 


96.099 Printed in Federal Republic of Germany 0-0973- aws 
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EASTMAN HIGH CONTRAST PANCHROMATIC FILM 


5369 (35 mm) 





ALLGEMEINE EIGENSCHAFTEN 

Der EASTMAN High Contrast Panchromatic Film 5369 besitzt 
gegenüber dem EASTMAN Feinkorn Positiv Film 5302 einen 

bedeutend höheren Kontrast und etwa die vierfache Empfindlichkeit. 
Aufgrund seines extrem hohen Auflösungsvermögens und der 
ausgezeichneten Schärfe wird dieser Film besonders häufig 


für Trickarbeiten eingesetzt. 


FARBEMPFINDLICHKEIT 


Panchromatisch (siehe "spektrale Sensibilisierung") 


REZIPROZITÄT 
Für Belichtungszeiten zwischen 1 und 1/100 Sekunde sind 


keine Belichtungskorrekturen erforderlich. 


BILDSTRUKTUR (BEI EMPFOHLENER ENTWICKLUNG) 

RMS-Körnigkeit: 9,0 (gemessen bei D = 1,0 und 48 nm Blendenöffnung) 
Auflösungsvermögen: 

Kontrast des Testobjektes 146.5 %4 1000 : 1 

Linien/mm 200 630 


DUNKELKAMMER-BELEUCHTUNG 


Verarbeitung in völliger Dunkelheit. 


ENTWICKLUNG 
Im Positiv-Entwickler KODAK D 97 bei 21° C wird empfohlen, 


auf ein Gamma von 3,1 bis 3,3 zu entwickeln. 


UNTERLAGE 
Ungefärbte Azetat-Sicherheitsunterlage mit Lichthofschutzschicht. 


LAGERUNG 
Rohfilm: 13° C oder niedriger 
Belichteter Film: Nach der Belichtung sollte so 
bald wie möglich entwickelt werden. 
Entwickelter Film: Normale Lagerung bei 21° c und 
etwa 40 - 50 % relativer Luftfeuchte. 


Kodak Aktiengesellschaft 
Marketing Film und Fernsehen 
November 1976 
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EASTMAN High Contrast Panchromatic Film 5369 





































































































Ltr 





„u Find 
vo: 
; 2 2: 
en 
Be! 
BER g: 
BurSs - Fr) 
Fe =fE3 — Si 
= 1 
= FE &> ee 
0 = "d 
E oNE = 
: E = 
En ENg= 3 
Se F 
= & © 
BE) 0: ? 38 
ges = : i 
Be a HE = 
& ne Eo“3 22 Se 
ar] em & Bar 
0 “A 
Y= 
3 
Bu 
(6) 








IE 
SE = B: 
= ER i 
P7 
a 
3 u. 
ne FH 
a En 





2 


Y 
r 
et 






0.00 


1.00 


(mcs) 


Log Belichtung 


430 





837 


Wiedergabe in % 


EASTMAN High Contrast Panchromatic Film 5369 
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Allgemeine Eigenschaften 

® Ausgezeichnete Farbstoffstabilität (Dunkellagerung) 

@ Hervorragende Schärfe 

® Natürliche Farbwiedergabe 

® Geringerer Kontrast als EASTMAN Color Print Film 
5384/7384 


Der EASTMAN Color LC Print Film 5380/7380 ist 
speziell für die Herstellung von Fernsehkopien von 
Original-Farbnegativen, Duplikatnegativen, Zwischen- 
negativen (von Umkehroriginalen) oder Schwarzweiß- 
Auszugsnegativen vorgesehen und bietet den Vorteil 
sehr kurzer Entwicklungszeit. 


Farbgleichgewicht 

Der Film ist für die additive oder subtraktive Kopierung 
farbmaskierter Vorlagen mit Glühlicht und entsprechen- 
den Kompensationsfiltern abgestimmt. 


EASTMAN Color 
LOW CONTRAST 
Print Film 


5380 (35 mm) 
7380 (16 mm) 


Spektralempfindlichkeit 

Entwicklung: ECP-2A Prozeß 

Dichte: 1,0 über D min. 
Densitometrie:END *) (Equivalent Neutral Density) 
*) siehe Anmerkung zu LAD 
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Bildstruktur 


Die folgenden Werte für die Modulationsübertragungs- 
funktion, die RMS-Körnigkeit und für das Auflösungs- 
vermögen wurden vom 5380, mit Glühlicht belichtet 
und im ECP-2 A Prozeß entwickelt, erreicht. 


433 


Moduiationsübertragungsfunktion 
Densitometrie: Visuell 








Da E — — — — Emma 






































Kontrastwiedergabe (%) 
& 38 

































































1 2 345 0 20 so 100 200 
Ornsfrequenz (Perioden/mm) 


(Diese Werte werden mit einer Methode entsprechend 
dem ANSI Standard PH 2,39 - 1977 ermittelt) 


RMS-Körnigkeit 
6 (Gemessen bei diffuser Dichte 1,0 mit 48 um Apertur) 





Auflösungsvermögen 
| Objektkontrast | 16:1 1000 :1 
| _Linien/mm 250 t. SS 





(Diese Werte werden mit einer Methode entsprechend 
dem ANSI Standard PH 2,33 - 1976 ermittelt) 


Spektrale Dichte 
Entwicklung: ECP-2A Prozeß 
Visuelles Neutralgrau (D 1.0) für Xenon-Licht 





1.00 





Diffuse Dichte 





050 
































400 450 500 550 600 650 700 
Wellenlänge (nm) 


Filmkennlinien 
Belichtung: Glühlicht plus KODAK Wärmeschutz Filter 
Nr. 2043 und KODAK Filter Nr. 1700 


Yıoo Sekunde 
Entwicklung: ECP-2A Prozeß 


Densitiometrie: Status A 





4.0 
38 
36 
3.4 
32H 
307 - 1 
287 
26, 
24 
227 


wo 








Dichte 
»n 
oO 


























1.0 0.0 1.0 2.0 
Log Belichtung (Ixs) 


Reziprozitäts-Verhalten 
(Schwarzschildeffekt) 





| Belichtungszeit 


\ \ \ 1 
| in Sekunden 12500 1000 oo Io 1 





| Korrektur +13 keine keine keine +1v2 
| Blende Blende 
10B | - - - 5Y 














| KODAK CC Filter 


LAD-Werte (Laboratory Aim Density) *) 

Diese Werte sind nach der im SMPTE Journal Vol. 85 
Oktober 76 veröffentlichten Methode »A Simplified 
Motion-Picture Laboratory Control Method for Improved 
Color Duplication« anwendbar (John P. Pytlak/Alfred 

W. Fleischer - EASTMAN Kodak Co.) 

Ein spezieller LAD-Testfilm zur Unterstützung dieser 
Methode ist von Kodak auf Anfrage lieferbar. 

Dieser Film ermöglicht sowohl sensitometrische wie 
subjektive Beurteilung der Kopierergebnisse. 


Densitometrie: Status A 














Bot Grün Blau 
E 1.08 1.04 1.03 
Dichte: 
(für Xenon - Licht) 
Anmerkung 


*) LAD-Zielwerte sind für Kopierfilme als diejenigen Dich- 

tewerte definiert, die eine visuelle Dichte von 1,0 (1,0 END 

Equivalent Neutral Density) bei dem Betrachtungslicht er- 
geben, für das die Filme vorgesehen sind. 
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Bildkopierung 

Für additiv arbeitende Printer (z.B. Bell & Howell 
Modell C) können die folgenden Empfehlungen beim 
Kopieren von EASTMAN Color Negativ Film Originalen 
herangezogen werden. 

Bei 1000-W-Lampe KODAK WRATTEN Gelatine-Filter 
2 B (in ungefärbtem Glas gefaßt) KODAK Wärme- 
schutzfilter Nr. 2043 und einer Kopiergeschwindigkeit 
von 180 ft (54,9 m)/min gelten diese Ausgangswerte: 








Lichtschleuse 




















Farbkanal Trimmer ND-Filter 
Rot 15 0,20 25 
Grün 15 0,50 25 
Blau 15 0,60 25 





Der Film kann auch in subtraktiv arbeitenden Printern 
mit 2B und 2043 Filtern sowie entsprechenden Light -— 
Balancing - Filtern verarbeitet werden. 


Tonkopierung 

Der EASTMAN Color LC Print Film 7380/5380 ist zur 
Herstellung einer positiven Farb-Silber Zackenschrift 
geeignet, kopiert vom Tonnenegativfilm EASTMAN 
Sound Recording I! Film 7373/5373. 


Um optimale Tonqualität zu erzielen, sollten nur die bei- 
den oberen Emulsionsschichten belichtet werden. Hierfür 
ist eine Kombination von KODAK WRATTEN Gelatine 
Filtern Nr. 2B und Nr. 12 geeignet. 


Die optimalen Positiv- und Negativdichten müssen für 
jede Kopiermaschine durch Versuche ermittelt werden. 
Eine optimale Zackenschriftdichte liegt für das Positiv 
zwischen 1,1 und 1,5 (Infrarotdichte gemessen bei 

800 nm). 


Entwicklung 
In Durchlauf-Entwicklungsmaschinen nach dem ECP-2A 
Prozeß 


Dunkelkammerbeleuchtung 
KODAK Safelight Filter Nr. 8 (Dunkelgelb) 


Wird die Verwendung von Na-Dampflampen vorgezogen, 
können die KODAK WRATTEN Filter Nr. 23A und Nr. 53 
zur Ausfilterung unerwünschter Strahlung sowie Neutral- 
graufilter zur Intensitätsminderung eingesetzt werden. Auf 
jeden Fall ist durch sorgfältige Versuche zu prüfen, ob 
die Dunkelkammerbeleuchtung unbedenklich ist. 


Schichtträger 
Ungefärbte Azetat-Sicherheitsunterlage mit ablösbarer 
Lichthofschutz - Rückschicht. 


Lagerung 


Unbelichteter Film 

Das Rohfilmmaterial ist bei Temperaturen von 13° C oder 
niedriger zu lagern. Empfehlenswert ist die Einhaltung der 
Bedingungen nach DIN 15556. 


Belichteter Film 
Der belichtete Film sollte umgehend entwickelt werden. 


Entwickelter Film 

Die Aufbewahrung (nicht Langzeitlagerung) kann bei 
21°C oder niedrigeren Temperaturen und 40 bis 50% 
relativer Luftfeuchtigkeit erfolgen. Empfehlenswert ist die 
Einhaltung der Bedingungen nach DIN 19070 Teil 3. 


Konfektionierung 
Lieferbare Konfektionierungen It. Preisliste 


Film-Abtastung - Telecine Analysis Film (TAF) 

Für die optimale Abtastung von Filmkopien steht ein 
spezieller „Meßfilm” zur Verfügung, der eine Einstellung 
des Abtasters auf die filmspezifischen Farbstoffe 
ermöglicht. 

Die Testbilder des Films bestehen aus einer Grau- 
treppe und 8 Farbbalken auf neutraigrauem Grund. Der 
Telecine Analysis Film (TAF ist auf Anfrage von Kodak 
lieferbar. 
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EASTMAN, KODAK und WRATTEN sind Warenzeichen. 


Allgemeine Eigenschaften 

@ Ausgezeichnete Farbstoffstabilität (Dunkellagerung) 
@ Hervorragende Schärfe 

@ Natürliche Farbwiedergabe 


Der EASTMAN Color Print Film 5384/7384 ist speziell für 
die Herstellung von Vorführkopien von Original-Farb- 
negativen, Duplikatnegativen, Zwischennegativen (von 
Umkehroriginalen) oder Schwarzweiß-Auszugsnegativen 
vorgesehen und bietet den Vorteil sehr kurzer Ent- 
wicklungszeit. 


Farbgieichgewicht 

Der Film ist für die additive oder subtraktive Kopierung 
farbmaskierter Vorlagen mit Glühlicht und entsprechen- 
den Kompensationsfiltern abgestimmt. 


EASTMAN Color 
Print Film 


5384 (35 mm) 
7384 (16 mm) 


Spektralempfindlichkeit 

Entwicklung: ECP-2A Prozeß 

Dichte: 1,0 über D min. 

Densitometrie: END *) (Equivalent Neutral Density) 
*) siehe Anmerkung zu LAD 














Gelb- 
Schicht 


00 





























3 Magenta- 
S Schicht 
8-10 
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400 soo 600 700 


Wellenlänge {nm) 


Bildstruktur 

Die folgenden Werte für die Modulationsübertragungs- 
funktion, die RMS - Körnigkeit und für das Auflösungs- 
vermögen wurden vom 5384, mit Glühlicht belichtet und 
im ECP-2A Prozeß entwickelt, erreicht. 
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Modulationsübertragungsfunktion 
Densitometrie: Visuell 





150: 








100 
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2 l 
1 FR 10 20 50 100 200 
Ortstrequenz (Perioden/mm} 





(Diese Werte werden mit einer Methode entsprechend 
dem ANSI Standard PH 2,39 - 1977 ermittelt) 


RMS-Körnigkeit 
6 (Gemessen bei diffuser Dichte 1,0 mit 48 um Apertur) 





Auflösungsvermögen 
| Objektkontrast 1.6:1 | 1000 :1 
Linien/mm 250 630 





(Diese Werte werden mit einer Methode entsprechend 
dem ANSI Standard PH 2,33 - 1976 ermittelt). 


Spektrale Dichte 
Entwicklung: ECP-2A Prozeß 
Visuelles Neutralgrau (D 1.0) für Xenon-Licht 





1.00 





Diffuse Dichte 





050 





























400 50 soo 50 600 650 70 
Wellenlänge (nm) 
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Filmkennlinien 


Belichtung: Glühlicht plus KODAK Wärmeschutz Filter 
Nr. 2043 und KODAK Filter Nr. 1700 
'/ıoo Sekunde 

Entwicklung: ECP-2A Prozeß 


Densitiometrie: Status A 





4.0r T 

3.8 B 
36- 
3.4- “ 
32- I 
3.0 - - u 4 - 4 
28- 
26)- 
2.4 
22|- 
20 — Br: — 4 
1817 
16 
14 
12 
10— _ —- 4 4 
08- 
06 
0.4|- 


02]. Be 


1.00 0.00 100 2.00 
Log Belichtung (bes) 








Dichte 


























Reziprozitäts-Verhalten 
(Schwarzschildeffekt) 


Belichtungszeit 


N \ \ ’ 
in Sekunden /2500 1000 Foo Yo 1 
Korrektur +13 keine keine keine +12 
Blende Blende 
KODAK CC Filter 10B EB: - = RR 





LAD-Werte (Laboratory Aim Density) *) 

Diese Werte sind nach der im SMPTE Journal Vol. 85 
Oktober 76 veröffentlichten Methode »A Simplified 
Motion-Picture l.aboratory Control Method for Improved 
Color Duplication« anwendbar (John P. Pytlak/Alfred 

W. Fleischer - EASTMAN Kodak Co.) 


Densitometrie: Status A 











| Rot Grün Blau | 
r 1.08 104 103 | 
Dichte: 1 
(für Xenon - Licht) 
Anmerkung 


*) LAD-Zielwerte sind für Kopierfilme als diejenigen Dich- 
tewerte definiert, die eine visuelle Dichte von 1,0 (1,0 END 
Equivalent Neutral Density) bei dem Betrachtungslicht er- 
geben, für das die Filme vorgesehen sind. 


Bildkopierung 

Für additiv arbeitende Printer (z.B. Bell & Howell 

Modell C) können die folgenden Empfehlungen beim 
Kopieren von EASTMAN Color Negativ Film Originalen 
herangezogen werden. 

Bei 1000-W-Lampe mit 80 V, KODAK WRATTEN Gelatine- 
Filter 2B (in ungefärbtem Glas gefaßt) KODAK Wärme- 
schutzfilter Nr. 2043 und einer Kopiergeschwindigkeit 
von 180 ft (54,9 m)/min gelten diese Ausgangswerte: 





| Farbkanat | Trimmer | ND-Filter Lichtschleuse 
Rot 15 0.20 25 
Grün 15 0,50 25 
Blau 1 00 25 





Der Film kann auch in subtraktiv arbeitenden Printern 
mit 2B und 2043 Filtern sowie entsprechenden Light - 
Balancing - Filtern verarbeitet werden. 


Tonkopierung 

Der EASTMAN Color Print Film 7384/5384 ist zur Herstel- 
lung einer positiven Farb-Silber Zackenschrift geeignet, 
kopiert vom Tonnegativfilm EASTMAN Sound Recording || 
Film 7373/5373. 


Um optimale Tonqualität zu erzielen, sollten nur die bei- 
den oberen Emulsionsschichten belichtet werden. Hierfür 
ist eine Kombination von KODAK WRATTEN Gelatine 
Filtern Nr. 2B und Nr. 12 geeignet 


Die optimalen Positiv- und Negativdichten müssen für 
jede Kopiermaschine durch Versuche ermittelt werden. 
Eine optimale Zackenschriftdichte liegt für das Positiv 
zwischen 1,1 und 1,8 (Infrarotdichte gemessen bei 

800 nm). 


Entwicklung 
In Durchlauf-Entwicklungsmaschinen nach dem ECP-2 A 
Prozeß 


Dunkelkammerbeleuchtung 
KODAK Safelight Filter Nr. 8 (Dunkelgelb) 


Wird die Verwendung von Na-Dampfiampen vorgezogen, 
können die KODAK WRATTEN Filter Nr. 23A und Nr. 53 
zur Ausfilterung unerwünschter Strahlung sowie Neutral- 
graufilter zur Intensitätsminderung eingesetzt werden. Auf 
jeden Fall ist duch sorgfältige Versuche zu prüfen, ob die 
Dunkelkammerbeleuchtung unbedenklich ist. 


Schichtträger 
Ungefärbte Azetat-Sicherheitsunterlage mit ablösbarer 
Lichthofschutz - Rückschicht. 


Lagerung 


Unbelichteter Film 

Das Rohfilmmaterial ist bei Temperaturen von 13° C oder 
niedriger zu lagern. Empfehlenswert ist die Einhaltung der 
Bedingungen nach DIN 15556. 


Belichteter Film 
Der belichtete Film sollte umgehend entwickelt werden. 


Entwickelter Film 

Die Aufbewahrung (nicht Langzeitlagerung) kann bei 
21°C oder niedrigeren Temperaturen und 40 bis 50% 
relativer Luftfeuchtigkeit erfolgen. Empfehlenswert ist die 
Einhaltung der Bedingungen nach DIN 19070 Teil 3. 


Konfektionierung 
Lieferbare Konfektionierungen It. Preisliste 


439 


KODAK AKTIENGESELLSCHAFT 
Marketing Bereich Film und Fernsehen 
Hedelfinger Straße - Postfach 369 
7000 Stuttgart 60 (Wangen) 

Telefon (07 11) 40111: FS 723726 


Printed in Federal Republic ef Germany 


440 


EASTMAN, KODAK und WRATTEN sind Warenzeichen. 


Allgemeine Eigenschaften 

Der EASTMAN EKTACHROME VN Print Film 7399 ist 
für die Herstellung von Farbkopien nach Originalen 
auf KODAK EKTACHROME EF Film 7241 (Daylight), 
KODAK EKTACHROME EF Film 7242 (Tungsten), 
EASTMAN EKTACHROME Video News Film 7240 
(Tungsten) und EASTMAN EKTACHROME Video News 
Film 7239 (Daylight) bestimmt. Die Entwicklung erfolgt 
im VNF-1 Prozeß, jedoch mit Änderung der Entwick- 
lungszeit im Erstentwickler. Die Kontrast-Wiedergabe 
liegt nahe bei 1. Die mit diesem Material hergestellten 
Kopien haben daher praktisch denselben Kontrast wie 
das Original. 


Spektrale Empfindlichkeit 
(entwickelt im modifizierten VNF-1 Prozeß) 








Blaugrün "Schicht 





Log Empfindlichkeit 


























Wellenlänge (nm) 


EASTMAN EKTACHROME 
VN Print Film 


7399 (16 mm) 


Spektrale Farbdichte 








Blaugrün 





Diffuse spektrale Dichte 





























400 500 600 700 


Wellenlänge (nm) 


Bildstruktur 
Bei der Bearbeitung im modifizierten VNF-1 Prozeß 
ergeben sich folgende Werte: 


Auflösungsvermögen 





| Objektkontrast er 








| Linien/mm 63 
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Modulations-Übertragungsfunktion 
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1 2 345 7 0 20 30 40 50 m 100 200 
Unien/mm 


RMS-Körnigkeit 
9 gemessen bei diffuser Gesamtdichte von 1.0. 


Dunkelkammerbeleuchtung 

Bis zu dem nach der Erstentwicklung folgenden 
Stoppbad muß der Film in völliger Dunkelheit be- 
arbeitet werden. Alle nachfolgenden Bearbeitungs- 
stufen können bei normaler Raumbeleuchtung ausge- 
führt werden. Für Sichtkontrollen im Dunkelteil der 
Entwicklungsmaschine kann eine Lampe mit KODAK 
Dunkelkammerfilter Nr. 3 (dunkelgrün) eingesetzt 
werden. Das Licht darf jedoch nicht direkt auf den 
Film fallen. 


Kopieren des Bildes 

Der EASTMAN EKTACHROME VN Print Film 7399 ist 
auf Kopierlicht mit Glühlicht-Farbtemperatur abge- 
stimmt.:Für additives Kopieren kann man von folgen- 
den Erfahrungswerten ausgehen: Bei einer Bell & 
Howell Kopiermaschine Modell C, mit 1000-Watt- 
Lampe, Wärmeschutzfilter 2043 (4 mm), 90 Volt 
Lampengleichspannung und einer Kopiergeschwindig- 
keit von 3600 m/Std. ergaben sich für 








Licht Trimmer- Neutral- Lichtschleusen- 
Einstellung Dichtefilter Einstellung 
(Grundfilter) 

Rot 32 0,35 12 

Grün 40 0,65 12 

Blau 21 0,35 12 




















Da optische Systeme, Lichtquellen und selbst Kopier- 
maschinen gleicher Bauart sich verschieden verhalten 
können, muß die oben angegebene Filterkombination 
gegebenenfalls modifiziert werden. 

Außerdem sollten für jede Emulsionsnummer des 
EASTMAN EKTACHROME VN Print Films 7399 mit der 
benutzten Kopiermaschine durch Anderung der 
Grundfilterung Belichtungsversuche zur Ermittlung des 
Farbgleichgewichts durchgeführt werden. 

Der EASTMAN EKTACHROME VN Print Film 7399 kann 
auch auf einer subtraktiv arbeitenden Kopiermaschine 
verarbeitet werden. 
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Kopie der Tonspur 

Der EASTMAN EKTACHROME VN Print Film 7399 ist 
für Zackenschrift-Silbertonspur vorgesehen. Er kann 
aber auch so kopiert und entwickelt werden, daß eine 
Silbersulfid-Tonspur erhalten wird. 


Silbertonspur 

Um eine Silbertonspur zu erhalten, muß man von 
einem Tonnegativ ausgehen und Tonfixierbad und 
Tonwiederentwickler auf die Tonspur auftragen. Die 
genauen Bedingungen für optimale Qualität variieren 
je nach der Technik und den Geräten, doch können 
die folgenden Angaben als Hinweis dienen. 

Zur optimalen Frequenzwiedergabe sollten nur die 
beiden oberen Emulsionsschichten (blau und grün 
sensibilisiert) belichtet werden. Bei einer Farbtempera- 
tur des Kopierlichts von 2900 K wird ein KODAK 
WRATTEN Filter Nr. 2B und ein KODAK Color 
Compensating Filter CC 50 C zugeschaltet. 

Beste Tonwiedergabe auf EASTMAN EKTACHROME 
VN Print Film 7399 erhält man mit einer Dichte der 
Silbertonspur von 1,00 bis 1,10 (gemessen bei 800 nm 
Infrarot). Bei dieser Dichte erhält man einen guten 
Kompromiß zwischen Störabstand und Frequenzgang. 
Die Dichte der Tonaufzeichnung auf dem EASTMAN 
High Definition Sound Recording Film 7740, die beste 
Qualität der Tonspur ermöglicht, sollte mittels „cross- 
modulation” Test ermittelt werden. 





Tonaufzeichnung auf: Tonspurdichte 





EASTMAN High Definition 
Sound Recording Film 7740 


2,7-3,0 (Status V) 

















Kopie auf: 
EASTMAN EKTACHROME VN | min. 0,05-0,10 (Status S 
Print Film 7399 max. 1,00-1,10 





Silbersulfidtonspur 

Um eine Silbersulfidtonspur zu erhalten, muß man von 
einem Tonpositiv ausgehen und die Tonspur mit einer 
Sulfid-Lösung behandeln. Die exakten Bedingungen 
für optimale Qualität variieren ebenso wie oben für die 
Silbertonspur ausgeführt. Für die Silbersulfidtonspur 
kann man von folgenden Daten ausgehen: 

Wenn eine positive Tonaufzeichnung auf den 
EASTMAN EKTACHROME VN Print Film 7399 kopiert 
wird, um eine Silbersulfidtonspur zu erhalten, muß das 
Farbgleichgewicht des Kopierlichtes so eingestellt 
sein, daß alle drei Emulsionsschichten belichtet 
werden. Mit 2900 K Farbtemperatur und einem 
KODAK WRATTEN Filter Nr. 2B wird dies in erster 
Annäherung erreicht. Die optimale Dichte einer Silber- 
sulfidttonspur auf dem EASTMAN EKTACHROME VN 
Print Film 7399 liegt bei 0,70 bis 0,90 (gemessen bei 
800 nm Infrarot). Die optimale Dichte des Tonpositivs 
sollte ebenfalls durch „cross-modulation” Test ermit- 
telt werden. Folgende Werte können als Starthilfe 
dienen: 





Tonaufzeichnung auf: Tonspurdichte 





EASTMAN High Definition 
Sound Recording Film 7740 


2,60-2,80 (Status V) 





Kopie auf: 


EASTMAN EKTACHROME VN 
Print Film 7399 





min. 0,13-0,15 


max. 0,70-0,90 (Status 5) 








Entwicklung 
KODAK Prozeß VNF-1 mit verkürzter Erstentwicklung 
(2 min, 10 s). 


Sensitometrische Kurven 
Densitometrie: Status A. 
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Dichte 

































































1.0 0.0 1.0 
Log Belichtung (mcs) 


Lagerung: 

Rohfilm: bis zu 3 Monaten bei 10° C oder darunter 
(tiefere Temperaturen verlängern Lagerungsfähigkeit). 
Belichteter Film: Sobald als möglich entwickeln. 

(Es ist empfehlenswert den Zeitabstand zwischen 
Belichtung und Entwicklung immer konstant zu halten) 
Entwickelter Film: 21° C, 49 bis 50 Prozent relative 
Luftfeuchtigkeit. 


Unterlage 
Ungefärbte Sicherheitsunterlage 


Konfektionierung 
Siehe Preisliste. 


EASTMAN, EKTACHROME, KODAK und WRATTEN sind 
eingetragene Warenzeichen. 
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EASTMAN Feinkorn 
Duplikat Positiv Film 


5366 (35 mm) 
7366 (16 mm) 


Allgemeine Eigenschaften 


Der EASTMAN Feinkorn Duplikat Positiv Film 5366/7366 
besitzt ein außergewöhnlich feines Korn und ein sehr 
hohes Auflösungsvermögen. Er ist für die Herstellung 
von Duplikatpositiven nach Originalnegativen vorge- 
sehen. In Verbindung mit dem panchromatischen 
EASTMAN Feinkorn Duplikat Negativ Film 5234/7234 
erhält man Duplikatnegative, die selbst durch den 
Fachmann kaum vom Originalnegativ zu unterscheiden 
sind 


Farbempfindlichkeit 
Unsensibilisiert, nur blauempfindlich. 


Spektraie Empfindlichkeit 






































400 450 50 550 600 650 700 


Wellenlänge (nm) 


Die spektrale Empfindlichkeit gibt die Energie einer 
monschromatischen Strahlung in Erg. s/cm? an, die 
erforderlich ist, um die angegebene Dichte zu 
erreichen. Effektive Belichtungszeit 1,4 Sekunden. 
Bildstruktur 


Bei der Bearbeitung im KODAK Entwickler D-96 bei 
21°C und dem empfohlenen Kontrollgamma ergaben 
sich folgende Werte: 


Auflösungsvermögen 


Objektkontrast 1,6: 1 1000 : 1 


Modulations-Übertragungsfunktion 





















































Kortrast-Wiedergabe (%) 
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A 




































































| 
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00 200 


RMS-Körnigkeit 


9 gemessen bei diffuser Gesamtdichte von 1.0, 
12-facher Vergrößerung und 48 Mikron Blendenöffnung 


Kontrast 


Empfohlenes Kontrollgamma: 1,2 bis 1,6. Infolge der 
extremen Feinkörnigkeit und des dadurch verursachten 
bräunlichen Bildtons ist der Kopierkontrast erheblich 
höher als der visuelle Kontrast. 


Dunkelkammer-Beleuchtung 


KODAK Safelight Filter, WRATTEN Serie OA (gelbgrün). 
Geeignet ist die normale Dunkelkammerbeleuchtung, 
die für EASTMAN Feinkorn Positiv Film 5302/7302 
verwendet wird. 


Belichtung 


Als Anhaltspunkt für die Belichtung des EASTMAN 
Feinkorn Duplikat Positiv Films soll folgender Hinweis 
dienen: 

Man kann mit einer kontinuierlich arbeitenden Kopier- 
maschine, z. B. Bell & Howell, Modell D, die mit einer 
500-Watt-Lampe und einem Diffusor ausgerüstet ist, 
normale Negative von mittlerer Dichte mit einer 
Kopiergeschwindigkeit von etwa 30 m/min einwandfrei 
kopieren, wenn man die Lampenspannung auf 75 V 
und die Blende auf den Wert 15 einstellt. 


Entwicklung 
KODAK Entwickler D-96, 21°C 
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Sensitometrische Kurven 
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Log. Belichtung 


Lagerung 


Rohfilm: 13°C oder darunter 

Belichteter Film: Sobald als möglich entwickeln. 
Entwickelter Film: 21°C bei 40 bis 50% relativer 
Luftfeuchtigkeit. 


Unterlage 
Ungefärbte Sicherheitsunterlage. 


Konfektionierung 
Siehe Preisliste. 


Kennzeichnung 


Der Buchstabe „D” steht vor jeder Fußnummer (nur 
beim 35 mm Film). 


KODAK AKTIENGESELLSCHAFT 
7000 Stuttgart 60 (Wangen) 
Hedelfinger Straße : Postfach 369 
Telefon (0711) 33641 : FS 0723726 
Verkauf Kinemarkt 


96092 Printed in Federal Republic of Germany 0-0973- aws 
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EASTMAN Separation Film 


(panchromatisch) 


5235 (35 mm) 
7235 (16 mm) 





Allgemeine Eigenschaften 


Der EASTMAN Separation Film ist ein panchroma- 
tischer Schwarzweißfilm mit sehr feinem Korn und 
hoher Schärfe. Er ist hauptsächlich zur Herstellung 
schwarzweißer Auszugspositive von Originalen auf 
EASTMAN Color Negative Film bestimmt. 


Farbempfindlichkeit 
Panchromatisch sensibilisiert. 


Spektrale Empfindlichkeit 


Entwicklung: KODAK D-96, 21°C, zu Gamma 0.95 in 
weißem Licht 
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Die spektrale Empfindlichkeit gibt die Energie einer 
monochromatischen Strahlung in Erg. s/cm? an, die 
erforderlich ist, um die angegebene Dichte zu 
erreichen. Effektive Belichtungszeit 1,4 Sekunden. 


Bildstruktur 


Die folgenden Werte wurden bei Verarbeitung im 
KODAK D-96 Entwickler bei 21°C und einem Gamma 
von 0.95 erreicht. 


Auflösungsvermögen 


Modulations-Übertragungsfunktion 
gemessen in weißem Licht. 
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6 gemessen bei diffuser Gesamtdichte von 1.0, bei 
12-facher Vergrößerung und 48 Mikron Blendenöffnung 


Dunkelkammerbeleuchtung 


KODAK Safelight Filter WRATTEN Serie 3 
(dunkelgrün) oder kurzzeitig Serie 10 (dunkelgelb- 
braun); 15-Watt-Lampe in 1,20 m Mindestabstand 
vom Film. 


Belichtung 


Die Belichtung ist so zu wählen, daß der Dichteumfang 
des Negativs soweit wie möglich auf dem geradlinigen 
Teit der sensitometrischen Kurve der drei Auszugs- 
positive untergebracht wird. Wenn die Spitzlichter in 
den Durchhang zu liegen kommen, können leichte 
Unterschiede der drei Auszugspositiv-Kurven starke 
Fehler in der Tonwertwiedergabe mit sich bringen. 
Ebenso ist eine Überbelichtung zu vermeiden, da sich 
Schwierigkeiten ergeben können, wenn später beson- 
ders dichte Auszugspositive kopiert werden müssen. 
Mit einer Schrittkopiermaschine (Schrittkopiermaschi- 
nen sind für die genäue Registrierung notwendig), 
ausgerüstet mit einem guten optischen System, 

einer 500-W-Glühlampe, einem Reflektor, einem 
Wärmeschutzglas und einem Kondensor wird eine 
ausreichende Belichtung erzielt, wenn die Lampe mit 
100 V betrieben wird und die Kopiergeschwindigkeit 
3 bis 5 m pro Minute beträgt. Für ein Farbnegativ mit 
normaler Dichte werden foigende Filter empfohlen: 
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Filter 


Auszugs-Positiv 


Kodak WRATTEN Filter Nr. 


Blau (Gelbbild) 98 (oder 47B + 2B) 
Grün (Purpurbild) 99 (oder 16 + 61) 
Rot (Blaugrünbild) 70 





Entwicklung 


Der EASTMAN Separation Film kann bei 21° + 0,5°C 
in einem Negativ-Entwickler (z. B. KODAK D-96) ver- 
arbeitet werden. Es ist zweckmäßig, die Entwick- 
lungszeit anhand einer Anzahl sensitometrischer 
Streifen zu bestimmen, die wie die späteren Auszugs- 
positive belichtet und gefiltert und in der Entwick- 
lungsmaschine verschieden lange entwickelt werden. 
Die Streifen werden ausgemessen und die Dichtewerte 
als sensitometrische Kurve aufgezeichnet. Daraus 
bestimmt man die Gammawerte und legt die Zeit- 
Gamma-Kurve fest. Entsprechend den Erfordernissen 
des Duplikatprozesses wählt man danach die Ent- 
wicklungszeiten aus. Man kann zu diesem Zweck von 
dem Gammawert 0.8-0.9, gemessen mit dem roten, 
grünen bzw. blauen Status M Filter, ausgehen. Im 
übrigen wird der Separation Film in gleicher Weise 
fixiert, gewässert und getrocknet wie andere Schwarz- 
weißfilme. Es ist jedoch wichtig, durch einen kräftigen 
Luftstrahl zwischen Wässerung und Trockenschrank 
zu verhindern, daß sich auf dem Film Wasserflecken 
bilden, die beim Kopieren störend in Erscheinung 
treten. 


Sensitometrische Kurven 


1/25 s Glühlicht (Intensitätssensitometer), Durchlauf- 
Entwicklungsmaschine, KODAK Entwickler D-96 bei 
21°C, Densitometer Status M. 











Kodak WRATTEN Filter Nr. 88 (Blau) 























Log Belichtung 
Kodak WRATTEN Filter Nr. 88 (Grun) 


























Log. Belichtung 
Kodak WRATTEN Filter Nr. 70 (Rot) 


Lagerung 
Unbelichteter Rohfilm: 


Bei einer Lagerung bis zu 6 Monaten sollte die Raum- 
temperatur 13°C nicht übersteigen. Je niedriger die 
Lagertemperatur ist, desto langsamer geht grundsätz- 
lich die Änderung der sensitometrischen Eigen- 
schaften vor sich. Werden Filme noch länger aufbe- 
wahrt, empfehlen wir, die Raumtemperatur unter 13°C 
zu halten. Nach der Entnahme vom Lager muß dem 
Fiim vor der Verwendung genügend Zeit gelassen 
werden, sich den speziellen Arbeitsbedingungen 
anzupassen. Erst dann darf der Klebestreifen von der 
Büchse entfernt werden, damit sich auf dem kalten 
Film keine atmosphärische Feuchtigkeit niederschlägt. 


Belichteter Film: 
Sobald als möglich entwickeln. 


Entwickelter Film: 


Eine einwandfreie Lagerung der entwickelten Auszugs- 
positive ist sehr wichtig, um eine unterschiedliche 
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Schrumpfung zu verhindern und beim Kopieren der 
Filme eine exakte Registrierung zu erreichen. Es ist 
daher dringend zu empfehlen, alle drei Auszugspositive 
nach Verlassen des Trockenschrankes bis zum Kopie- 
ren möglichst in gleichartiger Weise zu behandeln. 
Jedes der Auszugspositive soll in derselben Richtung 
auf einen 10 cm Kern gespult und in einer mit Klebe- 
band verschlossenen Filmbüchse aufbewahrt werden. 
Die Temperatur und die Feuchtigkeit der verschie- 
denen Arbeitsräume, in denen die Auszugspositive 
bearbeitet werden, möglichst konstant halten. Tempe- 
ratur unter 21°C, relative Feuchtigkeit 15 bis 50 
Prozent. Wird der entwickelte Film selten verwendet 
und größter Wert auf möglichst lange Haltbarkeit 
gelegt. ist eine sehr niedere Lagertemperatur (unter 
-17°C) zu empfehlen. Vor Gebrauch der geschlosse- 
nen Filmbüchse genügend Aufwärmezeit geben, um 
Schäden durch Sprödigkeit und Wasserkondensation 
auf dem Film zu vermeiden. 


Unterlage 
Ungefärbte Sicherheitsunterlage. 


Konfektionierung 
Siehe Preisliste. 
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EASTMAN Direct MP Film 
5360 (35 mm) Kodak 


7360 (16 mm) 


Allgemeine Eigenschaften Modulationsübertragungsfunktion 


Der EASTMAN Direct MP Film ist ein orthochromatischer 
Schwarzweiß-Duplikatfilm, der sich durch ein extrem 


























teines Korn, sehr hohes Auflösungsvermögen und vol m = — 
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Bildstruktur 


Die Werte werden bei einer Verarbeitung im KODAK 05 
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Unterlage 


Der Film besitzt eine klare Sicherheitsunterlage. 


Dunkelkammerbeleuchtung 


KODAK Safelight Filter 2 (dunkelrot) mit einer 15-Watt- 
Lampe, die mehr als 1,20 m vom Film entfernt sein muß. 
Für einige Sekunden kann bei besonderer Vorsicht 
auch das KODAK Safelight Filter 1 (Rot) eingeschaltet 
werden. 

Konfektionierung 


siehe Preisliste. 


Lagerung 
Unbelichteter Rohfilm: 13°C oder darunter. 


Belichteter Film: Nach der Belichtung sobald als 
möglich entwickeln. 


Entwickelter Film: 21°C bei 40 bis 50% Luft- 
feuchtigkeit. 

Entwicklung 

Der Film soll in einer Durchlaufmaschine in KODAK D-97 

Entwickler bei 20°C verarbeitet werden. 

Kopierbedingungen 


Die folgenden Daten sollen nur als Anhaltspunkte zur 
Einstellung der Kopiermaschine gelten, die genauen 
Bedingungen sind durch Versuche zu ermitteln. 


1. Arbeitskopie . 
vom Farbpositiv 2. SW Dup Negativ 


Bell und Howell Printer Subtraktiver Printer 
Modell C 


1000-Watt-Lampe 750-Watt-Lampe 


93 Volt Gleichstrom 86 Volt Gleichstrom 
Trimmer 24 0,20 Neutralgrau 
3600 m/h 400 m/h 
Lochstreifen 50 für RGB Biende 170° 1/5,6 
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FUJI FILM DATENBLATT 





Allgemeine 
Eigenschaften 


Belichtungsindex 


Belichtung 


Filmaufbau 


FUJICOLOR NEGATIVFILM A 
35mm TYP 8511 e 16mm TYP 8521 


Fujicolor Negativfilm A ist ein Kunstlicht-Farbfilmaterial, das für Filmaufnahmen mit einer Beleuch- 
tung von 3200-K-Wolframlampen konzipiert ist und automatische Farbmaskierung auf Grundlage 
von Farbkupplern beinhaltet. Trotz seiner hohen Empfindlichkeit zeichnet sich dieser Film durch 
überlegene Feinkörnigkeit, Auflösung, Gradation und excellente Farbwiedergabe aus, so daß er 
sich sowohl für Innen- als auch Außenaufnahmen eignet, Kopien auf Fujicolor Positivfilm und ähn- 
lichen Farb-Printfilmmaterialien erbringen Farbreproduktionen höchster Qualität. 


3200-K-Kunstlicht lampen............ 125 

Tageslicht. 80 (mit Fuji Lichtbalancefilter LBA-1 2 oder Kodak Tages- 
lichtfilter Nr. 85) 

Diese Angaban geiten für Belichtungsmesser mit ASA-Skala. Die angegebenen Belichtungswerte 

sind nur als Anhalt zu verstehen. Da die jeweiligen Lichtmeß- und Entwicklungsbedingungen zu 

berücksichtigen sind, empfiehlt es sich, vor den echten Aufnahmen Belichtungstest durchzufüh- 

ren, um optimale Ergebnisse sicherzustellen. 


Da dieser Film für 3200-K-Kunstlichtbeleuchtung sensibilisiert ist, ıst bei derartigen fotografischen 
Bedingungen der Gebrauch von Lichtbalancefiltern nicht erforderlich. Bei Tageslicht-Aufnahmen 
ist jedoch ein Fuji Filter LBA-1 2 oder ein Lichtbalancefilter mit ähnlichen Eigenschaften zu verwen- 
den. Bei Aufnahmen mit Kunstlichtbeleuchtung und einer Bildfrequenz von 24 Bis sind die folgen- 
den Objektivöffnungen und Lichtintensitäten bei 1/50 s erforderlich. 





Objektivöffnung | ma | ta | 028 | ta | 16.6 fI8 m 
80 | 160 | 220 640 | 1250 








Footcandle | 20 | 40 








Dieser Film besteht aus drei Emulsionsschichten, die jeweils auf rotes, grünes und blaues Licht 
empfindlich sind, sowie einer Schutzschicht, einer Gelbfilterschicht, einer Lichthofschutzschicht 
und weiteren Schichten, die alle auf einer klaren Sicherheitsunterlage aufgetragen sind. In den ein- 
zelnen Farbschichten befinden sich verschiedene Kuppler. Durch den Entwicklungsvorgang bilden 
sich Farben und farbmaskierte Bilder. Die entstehende orangefarbige Maske gewährleistet korrek- 
te Farbwiedergabe bei Serienkopien mit diesem Negativmaterial auf Fujicolor Positivfilm. 


Vor der Entwicklung Nach Belichtung 
und Entwicklung 


Blauempfindliche 
Emulsionsschicht (beinhaltet 
farblosen gelben Kuppler) 


VIRZPLEEZEZZEN = — Gelbfilter- -= 
Blaugrünempfindliche schicht 
Emulsionsschicht (beinhaltet 


geibfarbenen Magentakuppler) 





5 R ädieh =--- Zwischen -—e 
laurotempfindliche hicht 
Emulsionsschicht (beinhaltet ul 


rotfarbenen Cyankuppler)} 


Cyanfarbbild und 


I 
Antihalations- HOLKUppIerBId 


=*- schicht > 


— Sicherheits _= 
unterlage 








453 


FUJI FILM DATENBLATT @ FUJICOLOR NEGATIVFILM A 


Entwicklung 


Dunkelkammer- 
beleuchtung 


Randmarkierungen 


Schichtträger 


Perforierung 


Konfektionierung 


Lagerung des 
Rohmaterials 


Behandlung des 
belichteten Films 


Lagerung des 
entwickelten Films 
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Die Entwicklung erfolgt gemäß vorgeschriebenen Entwicklungsbedingungen und -formeln für 
Fujicolor Negativfiim A und Fujicolor Hochempfindlichen Negativfilm AX. Der Film kann auch im 
Process ECN-2 (sowohl Ferricyanidbleiche als auch Persulfatbleiche) für den Eastman Color Nega- 
tiv I| Film entwickelt werden. 


Völlige Dunkelheit ist unbedingt erforderlich. 
35 mm Fußnummer, Bildmarkierung und Filmkennmarke N1 sind als latente Bilder aufbelichtet. 
16mm Fußnummer und Filmkennmarke N1 sind als latente Bilder aufbelichtet. 


Klare Sicherheitsunterlage (TAC) 


35mm N-4,740 mm (BH-1866) 
16mm 1R-7,605 mm (1R-2994) und 2R-7,605 mm (2R-2994) 
35 mm 61 m, Typ 35P2 Kern 
122m, Typ 35P2 Kern 
305 m, Typ 35P2 Kern 
16mm 30,5 m, Kameraspule für Tageslichtladung 


(B-Wicklung für einseitig perforierten Film) 


61 m, Kameraspule für Tageslichtladung 
(B-Wicklung für einseitig perforierten Film) 
122m, Typ 16P2 Kern 


(B-Wicklung für einseitig perforierten Film) 
366 m x 2 Rollen, Typ 16P2 Kern 
(B-Wicklung für einseitig perforierten Film) 


Wie bei allen anderen Farbfilmen ändern sich auch beim Fujicolor Negativ Film A fotografische 
Eigenschaften nach langer Lagerung. Da diese Veränderungen insbesondere durch die Einwirkung 
von Hitze und Feuchtigkeit beschleunigt werden können, empfiehlt es sich, unbelichtete Filme bei 
Temperaturen unter 10° C aufzubewahren. Im Kühlschrank aufbewahrter Film darf nicht sofort 
verwendet werden, sondern muß so lange verpackt bleiben, bis er sich an die Raumtemperatur 
angepaßt hat, da sich anderenfalls eine Kondensationsschicht auf der Filmoberfläche bildet. 


Belichtete Filme sollen so schnell wie möglich entwickelt werden. Falls dies nicht sofort möglich 
ist, sollte der Film genauso aufbewahrt und behandelt werden, wie ein unbelichteter Film. 


Dieses Filmmaterial ist speziell auf Widerstandsfähigkeit gegen Farbverblassung hin konzipiert. 
Um diese Eigenschaft jedoch möglichst optimal zu nutzen, soli der Film bei langzeitiger Lagerung 
an dunklen Stellen bei Temperaturen unter 20° C und einer relativen Feuchtigkeit von 40 bis 
50% aufbewahrt werden. 


FUJICOLOR NEGATIVFILM A @ FUJE FILM DATENBLATT 
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Charaktaristische Um realitätsgerechte Bedingungen zu simulieren, wurde die Belichtung unter einer 3200-K- 

Kurven Kunstlichtlichtquelle durch ein Fuji SC-4 1-Ultraviolettabsorptionsfilter gemacht. Die Entwicklung 
erfolgte unter Standardbedingungen. Drei Farbdichten wurden gemessen und die im Graphen 
unten gezeigten Ergebnisse rehalten. 
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FUJI FILM DATENBLATT 





FUJICOLOR HOCHEMPFINDLICHER AX NEGATIVFILM 
35mm TYP 8512 » 16mm TYP 8522 





Allgemeine 
Eigenschaften 


Belichtungsindex 


Belichtung 


Filmaufbau 


Es handelt sich um einen besonders hochempfindlichen Farbnegativfilm für Spiel-, Fernseh-, und 
Dokumentarfilmaufnahmen. Die Empfindlichkeit beträgt 320 ASA (26 DIN). Der Film ist abge- 
stimmt auf 3200K Kunstlichtlampen und hat automatische Farbmaskierung durch Verwendung 
von Farbkupplern. Trotz seiner besonders hohen Empfindlichkeit gewährleistet dieser Film ausge- 
zeichnete Werte, was Körnigkeit, Schärfe, Belichtungsspielraum und natürliche Farbwiedergabe 
betrifft. Der Film eignet sich für alle Arten von Filmaufnahmen und besonders für 
Innen-/Außenaufnahmen bei schwachen Lichtverhältnissen sowie für Spezialaufnahmen bei 
Nacht und Unterwasser und solche von schnellbeweglichen Motiven. Beim Kopieren auf Fujicolor 
Farbpositivfiim oder ähnlichem Farbpositivfilm entstehen ausgezeichnete Bildergebnisse. Dieser 
Film ist auf langfristige Widerstandsfähigkeit gegen Farbverblassung konzipiert. 


3200K Kunstlichtlampen —— — 320 

Tageslicht ———— —— 200 (mit Fuji-Farbkonversionfilter LBA-12 oder Kodak- 
Tageslichtfilter Nr. 85) 

Aufgrund unterschiedlicher Bedienung der Belichtungsmesser und verschiedener Entwicklungs- 

bedingungen stimmen die angegebenen Werte unter Umständen nicht. Daher empfiehlt es sich, 

vorher Belichtungsproben durchzuführen, damit optimale Ergebnisse erzielt werden können 


Da dieser Film auf 3200K sensibilisiert ist, entfällt unter diesen beleuchtungstechnischen Bedin- 
gungen die Notwendigkeit eines Konversionsfilters. Bei Verwendung unter Tageslichtbedingungen 
ist ein Fujifiiter LBA-12 (bzw. ein ähnlicher Filter mit gleichen Eigenschaften) erforderlich. Bei Be- 
lichtung unter Kunstlichtbedingungen mit 24 Bilder/Sek. empfehlen sich folgende Blenden- und 
Beleuchtungswerte bei einer Belichtungszeit von 1/50 Sek 





Blendenöffnung 11,4 | #12 112,8 114 115,6 | 18 | 11 


125 250 | 500 





Footcandles 8 | 16 32 | 64 











Der Film besteht aus drei Emulsionsschichten, die entsprechend empfindlich für rotes, grünes und 
blaues Licht sind. Ferner besteht er aus einer Schutzschicht, einer Gelbfilterschicht, einer Lichthof- 
schutzschicht und mehreren Zwischenschichten—alle auf einem klaren Sicherheitsschichtträger 
aufgebaut. In jeder einzeinen Farbschicht befindet sich ein spezifischer Kuppler. Durch den Ent- 
wicklungsvorgang bilden sich in den Emulsionsschichten Farben und farbmaskierte Bilder. Durch 
die Einwirkung dieser sich ergebenden orangefarbigen Maske ist eine richtige Farbwiedergabe ge- 
sichert, wenn dieser Film auf Farbpositivfilm zur Herstellung von Serienkopien kopiert wird. 


Nach Belichtung 
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FUJI FILM DATENBLATT @ FUJICOLOR HOCHEMPFINDLICHER AX NEGATIVFILM 


Entwicklung 


Dunkelkammer- 
beleuchtung 


Randmarkierungen 


Schichtträger 


Perforierung 


Konfektionierung 


Lagerung des 
Rohmaterials 


Behandlung des 
belichteten Films 


Lagerung des 
entwickelten Films 
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Dieser Film wird gemäß angegebenen Entwicklungsbedingungen und Formeln für Fujicolor A 
Negativfilm und Fujicolor Hochempfindlichen AX Negativfilm entwickelt. Auch die von Eastman 
Kodak Company für Eastman Color Negative Il Film herausgegebenen Entwicklungsbedingungen 
und Formeln (sowohl Ferricyanid- als auch Persulfatbleiche) können angewendet werden. 


Totale Dunkelheit. 
35 mm Fußnummer, Bildmarkierung, Filmerkennungszahl (N2) als latentes Bild signiert. 
16 mm Fußnummer, Filmerkennungszahl (N2) als latentes Bild signiert. 


Klar Sicherheitsunterlage (TAC} 


35 mm N-4,740 mm (BH-1866) 
16 mm 1R-7,605 mm (1R-2994) und 2R-7,605 mm (2R-2994) 
35 mm 61 m, Typ 35P2 Kern 
122 m, Typ 35P2 Kern 
305 m, Typ 35P2 Kern 
16 mm 30,5 m, Kameraspule für Tageslichtladung 
(B-Wicklung für einseitig perforierten Film) 
61 m, Kameraspule für Tageslichtladung 
(B-Wicklung für einseitig perforierten Film) 
122 m, Typ 16P2 Kern 
366 mx 2 Rollen, Typ 16P2 Kern. 


Genau wıe andere Farbfilme unterliegt der Fujicolor Hochempfindlichen AX Negativfilm eventuel- 
len Veränderungen seiner fototechnischen Eigenschaften, wenn er längere Zeit gelagert wird. Da 
dıese Veränderungen durch die Einwirkung von Wärme und Feuchtigkeit beschleunigt werden 
können, empfiehlt es sich, den unbelichteten Film bei Temperaturen unter 10°C zu lagern. Wenn 
gekühlter, unbelichteter Film verwendet werden soll, dann muß er verpackt bleiben, bis er die 
Ternperatur des Raumes angenommen hat; ansonsten kann eine Kondensationsschicht auf der 
Filmoberfläche entstehen 


Es empfiehlt sich, den belichteten Film so schnell wie möglich nach Belichtung zu entwickeln 
Wird der Film nicht sofort nach der Belichtung entwickelt, dann sollte er bis zu Entwicklung unter 
den gleichen Bedingungen wie unbelichteter Film aufbewahrt werden. 


Dieses Filmmaterial zeichnet sich zwar durch langfristige Widerstandsfähigkeit gegen Farbverblas- 
sung aus, sollte Jedoch bei längerer Lagerung an dunklen Orten mit Temperaturen unter 20°C und 
einer relativen Feuchtigkeit zwischen 40 und 50% aufbewahrt werden, um diese Eigenschaft op- 
timal zu nutzen. 


FUJICOLOR HOCHEMPFINDLICHER AX NEGATIVFILM @ FUJI FILM DATENBLATT 
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Charakteristische 


Kurven 
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Um Bedingungen zu erzielen, die der tatsächlichen Fotografie-Orientierung am nächsten kommen, 


wurde die Belichtung mit einer 3200K Kunstlichtlampe als Lichtquelle und unter Verwendung 
eines UV-Filters Fuji SC-41 durchgeführt. Die Entwicklung fand unter Standardbedingungen statt. 
Die drei Farbdichten wurden gemessen. Die nachfolgenden Kennlinien geben die Ergebnisse wie- 


der. 





3,0 


2,5— 


Ir 
F 


G 


T T 


T T 
JICOLOR HOCHEMPFINDLICHER AX ENGATIVFILM 
35 mm Typ 8512 
16 mm Typ 8522 





2,0 





1,8 


Dichte 


1,0 















0,5 























Belichtet 








+ 
mit Kunstlichtlampe von 3200K 
mit 1/50 Sek und Fuj-Filter SC-4 1 

Entwickelt unter Sta 
Durchschnittliche Faı 
Filterstellung M 





Indardbedingungen 
rbdichte mit 











0,0 


FUJI PHOTO FILM CO., LTD. 


26-30, Nishiazabu 2-chome, Minato-ku, Tokyo 106, Japan 


25 10 
Log-Belichtung 


1 


0,0 


0:50 1,0 


Ref. No. MP3.67G (B#.83.4-HK-2.5.1@) Printed in Japan 





460 


GEVACOLOR NEGATIVE-FILM TYP 682 


Der Gevacolor Negative-Typ 682 ist ein Farbnegativfilm für den profes- 
sionellen Einsatz unter den unterschiedlichsten Belichtungsbedingungen. 
Der Typ 682 kann direkt oder über einen Farb-Zwischenfilm auf Gevacolor- 
Printfiim oder einen ähnlichen Film kopiert werden. Die Kopien ergeben 
eine hervorragende Farbwiedergabe mit sehr geringer Körnigkeit und aus- 
gezeichneter Schärfe (Auflösung). 

Der Gevacolor-Negativfiim Typ 682 ist für Entwicklung im ECN-2-Prozeß 
vorgesehen. Er ist lieferbar in den Formaten 35 mm und 16 mm. 


Filmaufbau 


Der Gevacolor Negative-Film Typ 682 besteht aus blau-, grün- und rot- 
empfindlichen Doppelschichten auf Triazetatunterlage (Abb. 1). Jede 
Emulsionsschicht verfügt über spezifische Farbkuppler, die während des 
Entwicklungsvorganges jeweils ein blaugrünes, purpurnes und gelbes Teil- 
farbenbild ergeben. 

In den grün- und rotempfindlichen Schichten befinden sich neben den 
farblosen Farbkupplern auch gelb und rot gefärbte Maskenbildner. 

Die Farbkuppler bestimmen den Aufbau des Farbbildes, die Masken- 
bildner sorgen für die Masken, die die unerwünschten Nebenabsorptionen 
der Purpur- und Blaugrün-Farbstoffe korrigieren. 


Abb. 1 


Schutzschicht 

——=  Blauempfindliche Schichten 
Gelbfilterschicht 

=  Grünempfindliche Schichten 
Zwischenschicht 


Rotempfindliche Schichten 


Unterlage 


—— > Rückseite 
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Eine Gelbfilterschicht zwischen den blau- und grünempfindlichen Schichten 
verhindert weitgehend die Bildung unerwünschter Nebendichten durch Ein- 
wirken des Blaulichtes auf die unteren grün- und rotempfindlichen Schich- 
ten, die naturgemäß für Blaulicht etwas empfindlich sind. 

Über der Emulsionsseite befindet sich eine “Antiscratch”-Schutzschicht, 
die dem Film eine gehärtete, gegen Verkratzungen widerstandsfähige 
Oberfläche gibt. 

Die Rückseite des Films ist mit einer schwarzen Ruß-Lichthofschutzschicht 
versehen, die vornehmlich wegen ihrer Antistatik- und Anti-Lichthof-Eigen- 


schaften gewählt wurde. Diese Lichthof-Schutzschicht wird beim Entwickeln 
entfernt. 


Farbempfindlichkeit 


Der Gevacolor Negative-Film - Typ 682 ist abgestimmt auf Lichtquellen 
mit einer Farbtemperatur von 3.200 K oder 312 mired (Atelierlicht). 
Wird mit Licht anderer Farbtemperaturen gearbeitet, ist die Verwendung 


eines Konversionsfilters unter Berücksichtigung des jeweiligen Filterfaktors 
erforderlich. 





Abb. 2 
zeigt die spektralen Empfindlichkeitskurven der drei lichtempfindlichen Emulsionsschichten. 
T T r r T T 
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* Photizität : Unter Photizität versteht man die spektrale 
Empfindlichkeit des Films mit Berücksichtigung der Spek- 
tralemission der Lichtquelle die für die Messung angewen- 
det wurde. 


2 AGFA-GEVAERT 


462 


Empfohlene Einstellung des Beliehtungsmessers 


Bei Aufnahmen mit Lichtquellen mit 3.200 K (312 mired) hat der Typ 682 
eine Empfindlichkeit von 21 DIN - 100 ASA. 

Wird die Anwendung eines Konversionsfilters erforderlich, ist der infrage 
kommende Filterfaktor zu berücksichtigen. So ist beispielsweise beim 
Einsatz des Typs 682 bei Tageslicht mit einer Farbtemperatur von 6.000 K 
(166 mired) ein CTO 8B- oder ein anderes entsprechendes Filter, z.B. 
Wratten 85, notwendig, so daß in diesem Fall von einer Filmempfindlichkeit 
von 19 DIN - 64 ASA ausgegangen werden muß. 

Die nachfolgend aufgeführten empfohlenen Einstellziffern gelten sowohl für 
Messungen von reflektiertem als auch von einfallendem Licht. 


Messungen nach der Methode des reflektierten Lichtes 


Wird die Belichtung eines Filmes nach dieser Methode bestimmt, gelten 
die oben empfohlenen Einstellziffern für Objekte mit einem durchschnitt- 
lichen Reflektionswert; sie gelten auch für Messungen mittels einer Grau- 
karte mit 18% Reflektionswert. Die Karte wird vor das aufzunehmende 
Objekt, ohne es im Meßwinkel aufzunehmen, zur Kamera hin gehalten. 


Messungen nach der Methode des einfallenden Lichtes 


Für Messungen des einfallenden Lichts (wie in Studios üblich) sind nach- 
folgend die erforderlichen Lichtstärken* in Verbindung mit den verschie- 
denen Blendenöffnungen aufgeführt : 


Lichtquellen mit 3.200 K oder 312 mired, ohne Filter 
24-25 Bilder/Sek. (Belichtungszeit ca. 1/50 Sek.) 


Blende 1,4 2 2,8 4 5:6 8 11 


ft.-cd 25 50 100 200 400 800 1.600 
Lux 270 540 1.076 2.150 4.300 8.600 17.220 


* Diese Werte stellen nur Richtwerte dar und müssen dem benutzten Belichtungsmesser, 
der angewandten Lichtmeßmethode und der bei der Entwicklung erreichten Empfindlich- 
keit angepaßt werden. Es ist daher zu empfehlen, vorab eine Reihe von Versuchs- 
belichtungen oberhalb und unterhalb der angegebenen Blendenzahlen durchzuführen. 


Belichtungsausgleich bei sehr hellen und sehr dunklen Aufnahme- 
objekten 


Bei Objekten mit überwiegend sehr hellen Farbtönen muß unter Bezug auf 
den vom Belichtungsmesser angegebenen Wert die Blende weiter geschlos- 
sen werden. 

Bei vornehmlich dunklen Farben ist, bezogen auf den Belichtungswert, 
die Blende weiter zu öffnen. 

Dies trifft sowohl für Messungen von reflektiertem als auch von einfallendem 
Licht zu. 
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Filter 


In der folgenden Übersicht sind die CT-Konversionsfilter aufgeführt, die 
für Aufnahmen mit unterschiedlichen Farbtemperaturverhältnissen für farb- 
richtige Ergebnisse erforderlich sind. 

Bei jedem filter ist der zusätzliche Blendenwert in Verbindung mit der 
dabei zugrunde zu legenden Filmempfindlichkeit angegeben. 

Diese Daten können jedoch nur als Richtwerte angesehen werden. 

Es ist möglich, daß sie in Verbindung mit dem verwendeten Belichtungs- 
messer, der Meßmethode und der jeweiligen Entwicklung angeglichen 
werden müssen. Deshalb ist zu empfehlen, vor dem ersten Einsatz eines 
Films einige Probeaufnahmen zu drehen, bei denen die Werte über und 
unter den empfohlenen Einstelldaten liegen sollten. 


Verwendung von CT-Filtern für Gevacolor Negative-Film - Typ 682 












Farb- Zusätzl. Einzustellen 
Lichtquellen temperatur CT-Filter Blenden- Belichtungs- 
öffnung index 
mireds DIN ASA 





Gewöhnliches 
Glühlicht 357 21 100 


Kunstlicht : 
Studio-Leuchten 312 21 100 


Sonnenlicht, 
2 bis 3 St., nach 
Sonnenaufgang 
vor Sonnen- 
untergang 


















19 64 





Tageslicht : 
Volle Sonne bei 
blauem Himmel 


Tageslichtleuchte | 6.000 166 


Bedeckter 
grauer Himmel 


CTO 8B* 19 64 







Objekt völlig im 
Schatten bei bis bis 
blauem Himmel 12.000 84 


*oder Wratten 85 
Es sind keine Farbtemperatur-Konversionsfilter erforderlich, wenn die Farbtemperatur der 
Lichtquelle geringfügig niedriger oder höher ist, z.B. Glühlampen- oder Studiolampen-Licht, 


da in diesem Falle die Abweichungen durch Farbkorrektur des entwickelten Negativs beim 
Kopieren leicht korrigiert werden können. 






CTO 16B 1% 40u 








Sensitometrische Kurven 


Die Abbildung 3 zeigt die D log It-Kurven des Gevacolor Negativ-Films Typ 
682. Die relativen Anteile der verschiedenen Farbstoffe sind so festgelegt 
worden, daß optimale Ergebnisse in der Farbwiedergabe und eine visuelle 
Grauwiedergabe erzielt werden, wenn der Film auf Gevacolor Print-Film 
Typ 986/982 oder gleichartige andere Positiv-Filmtypen kopiert wird. 


Die Messung wurde mit Status M-Filtern ausgeführt. 
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Abb. 3 


Dichte (Log +) 











o 1.00 2.00 300 4.00 


Log Rel. Belichtung (Log H,,) 


Spektrale Dichte 


Abb. 4 zeigt die spektralen Dichtekurven der drei in den Emulsionsschichten 
gebildeten Farbstoffe. 


Abb. 4 
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Auflösungs- und Körnigkeits-Charakteristiken 


Der Negativfilm hat ein bemerkenswert hohes Auflösungsvermögen in 
Verbindung mit einer Ultra-Feinkörnigkeit. 

Dies wurde hauptsächlich durch den Einsatz spezieller Kuppler in den 
grün- oder rotempfindlichen Emulsionsschichten erreicht. 


Modulations-Übertragungsfunktion 


Die Abbildung 5, die die Modulations-Übertragungsfunktion des Typs 680 
darstellt, zeigt deutlich das hohe Auflösungsvermögen dieser Filmemulsion. 
Für die Bestimmung der Modulations-Übertragungsfunktion wird eine Reihe 
von Testobjekten mit parallelen Streifen (Balkenraster) auf den Film kopiert. 
Von Testobjekt zu Testobjekt nimmt die Breite der Streifen (Linien) ab, 
die Frequenz aber zu (bezogen auf Linien pro mm). Die Durchlässigkeits- 
kurve dieser Testobjekte hat eine sinusförmige Gestalt. Nach der Entwick- 
lung des zu messenden Filmstreifens, der neutralschwarz sein muß, wird 
die Kopie des Rasters selektiv, u.zw. hinter roten, grünen und blauen 
Auszugsfiltern unter Verwendung eines Mikrodensitometers ausgemessen. 
Aus diesen Messungen wird für jede Frequenz der Modulationsüber- 
tragungsfaktor berechnet. 

Die grafische Darstellung der Modulations-Übertragungsfaktoren in Funk- 
tion der jeweiligen Anzahl Linien pro Millimeter bezeichnet man als Modula- 
tions-Übertragungskurve. Sie zeigt, welchen Einfluß Streulicht in der foto- 
grafischen Emulsion insbesondere im Hinblick auf die Qualität der Detail- 
wiedergabe ausübt, d.h. also die Beeinflussung der Schärfe eines Film- 
materials. 


Abb. 5 Modulation-Übertragungsfunktionen (gemessen mit blauem, grünem und rotem Licht) 
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Die Ergebnisse werden bei Verwendung verschiedener Geräte und selbst 
bei geringfügig unterschiedlicher Arbeitsweise voneinander abweichen, 
so daß Vergleiche der einzelnen Resultate nur dann möglich sind, wenn 
die Messungen unter absolut gleichen Bedingungen durchgeführt worden 
sind. Die Modulations-UÜbertragungsfunktion wird gemessen bei einer 
Beleuchtung mit weißem Licht, unter Verwendung einer Meßöffnung (Meß- 
Spalte) von 2,5 um x 190 um. 


Dunkelkammerbeleuchtung 
Gevacolor Negative-Film Typ 682 ist bei völliger Dunkelheit zu bearbeiten. 


Filmunterlage 
Farblose Triazetat-Sicherheitsunterlage. 


Randsignierung 
Kennzeichnung und Fußnummerierung sind im Filmrand einbelichtet. 


Kleben 


Gevacolor Negative-Filme werden mit Agfa-Gevaert “Professional Fast Film 
Cement” oder einem ähnlichen Filmkitt geklebt. 

Gute Klebenstellen werden durch Anwendung einer der zwei folgenden 
Methoden erzielt : 


1. Die Emulsionsseite eines Filmendes schaben und den Filmkitt auf die 
nicht geschabte Rückseite des anderen Filmendes auftragen. 

2. Die Emulsionsseite eines Filmendes und auch die Rückseite des anderen 
Endes schaben, dann den Filmkitt auf die geschabte Schichtseite des 
ersten Filmendes auftragen. 


Da der Filmkitt dazu neigt, die Farbstoffe anzugreifen, sollte der Film erst 
nach vollständiger Trocknung der Klebestelle aufgerollt werden. 
Verarbeitung 


Der Gevacolor Negative-Film Typ 682 kann nach den Vorschriften des 
ECN-2-Verfahrens ohne jegliche Anderung verarbeitet werden. 


LAGERUNG 


Unbelichteter Film 


Wird der Film bis etwa 2 Monate aufbewahrt, ist er bei einer Temperatur 
von weniger als 18°C zu lagern. Ist eine längerwährende Lagerung vor- 
gesehen, muß er bei einer Temperatur von weniger als plus 4°C auf- 
bewahrt werden. 
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Dabei ist zu berücksichtigen, daß je niedriger die Lagerungstemperatur ist, 
um so langsamer die durch Emulsionsalterung bedingten Änderungen der 
sensitometrischen Eigenschaften auftreten. 


Diese Anderungen sind bei dem hier beschriebenen Filmtyp praktisch 
unbedeutend, wenn bei längerer Lagerung eine Tiefkühlung vorgenommen 
wird. 

Jedoch darf diese nicht ein- oder sogar mehrmals unterbrochen werden 
(Auftau-Effekt), weil dann Umstände auftreten können, die sich schädlicher 
als eine weniger kalte Lagerung auswirken. 

Bevor der Film verwendet wird, muß er ausreichend lange in der ver- 
schlossenen Dose akklimatisiert werden, um eine Kondensation sowie ein 
Kleben der Wickel zu vermeiden. 

Je rach Filmmenge und auszugleichender Temperaturdifferenz ist eine 
Akklimatisierungszeit von etwa 24 Stunden, bei Tiefkühlung sogar von 36 
bis 48 Stunden notwendig. 


Belichteter Film 


Nachdem der Film belichtet wurde, muß er so schnell wie möglich ent- 
wickelt werden. Wird der entwickelte Film unter optimalen Bedingungen 
aufbewahrt, bleiben die Farben stabil. 


Lagerung entwickelter Filme 


Für eine Lagerung, die nicht der Archivierung dient, wird empfohlen, die 
entwickelten Negative in verschlossenen Dosen und bei einer Raum- 
temperatur von maximal 21°C und von 40 bis 50% relativer Feuchte 
aufzubewahren. 








VERFÜGBARKEIT 

Breite Länge Perfor. Kern Wicklung ISO 

35mm 122 m N CNP 2 EI? N 4740 (1866) 
305 m N CNP 2 El. N-4740 (1866) 

16 mm 30,5 m S.2. CSU 30 El. 1R 7605 (2994) 

30,5 m S.1.2. CSU 30 El. 2R 7605 (2994) 

122 m S.2. CSP 3 El. 1R 7605 (2994) 
122 m  S.1.. CSP 3 El. 2R 7605 (2994) 

*E.l. = Emulsion innen 
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Anwendung 


GEVACHROME II Camera Film 702 ist ein 
mittelempfindlicher Farbumkehrfilm, der 
für die FS-Abtastung und Kopierung auf 
Farbumkehr-Kopierfilm besonders geeig- 
net ist. Der Film wird vorzugsweise für 
FS-Serien, Dokumentarfilme und sonsti- 
ge FS-Produktionen verwendet. 


Allgemeine Eigenschaften 


GEVACHROME II Camera Film 702 ist für 
Aufnahmen bei Kunstlicht von 3200 K 
(312 Mired) abgestimmt. Davon abwei- 
chende Farbtemperaturwerte, z.B. bei Ta- 
geslicht, erfordern die Verwendung eines 
Konversionsfilters. Die kontrastdämpfen- 
de Schicht (CRL) des Typs 702 verbes- 
sert die Kornfeinheit und die Schärfe un- 
ter Beibehaltung der natürlichen Farb- 
wiedergabe 


Randsignierung 


Buchstabe N vor der Fußnumerierung 
und die den ISO/DIN-Normen entspre- 
chenden Kennzeichnungen für Sicher- 
heitsfilme. 


Empfohlener Belichtungsindex 


bei Kunstlicht: 
22 DIN - 125 ASA 


Beleuchtungstabelle für Kunstlicht 


Blenden- 


öfnung 14 2 28 4 56.8 11 





Foat- 
candles 20 40 80 


Lux- 
Werte 215 


160 320 640 1250 


430 860 1720 3440 6880 13760 


Belichtungszeit etwa 1/50 Sekunde bei 24-25 Bildern’ 
Sekunde und 170° Sektorenöffnung. 


Spektralempfindlichkeit 
E (ä) = 3200 K/312 Mired. 
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Meßloch: 124 


Empf. 


22 DIN 


Empl. „u .:25 DIN 


GEVACHROME II Camera Film 


Modulations-Übertragungsfunktion 
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GEVACHROME II Camera Film 702 verdankt diese bemerkenswerte Kombination von 
ausgezeichneter Körnigkeit und hoher Schärfe (wie in den obenstehenden Kurven 
gezeigt) völlig der Verwendung der CRL-Technologie. 


Sensitometrische Kurven 
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Wie aus der obenstehenden Kurve zu ersehen ist, ist GEVACHROME Il Camera 
Film 702 ein Film mit einem mittleren Kontrast von ca. 1,65. Die Empfindlichkeit kann 
mit nur geringfügigem Qualitätsverlust durch forcierte Entwicklung verdoppelt werden. 


Das Farbgleichgewicht des GEVACHROME II Filmes 702 ist auf eine optimale Wieder- 
gabe bei Xenon-Licht von 5400 K/185 Mired abgestimmt, wie es von der EBU 
empfohlen wurde (s. EBU Norm 3087 Abschnitt 3.6 vom Sept. 1968. 
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Anwendung 

GEVACHROME II Camera Film 722 ist ein 
mittelempfindlicher Farbumkehrfilm für 
Aufnahmen mit Tageslicht. Dieser Film 
sollte daher für Fernseh-Reportagen, 
Sportveranstaltungen und Industriefilme 
eingesetzt werden. Er ist geeignet für FS- 
Abtastung oder optische Projektion. 


Allgemeine Eigenschaften 


GEVACHROME || Camera Film 722 ist für 
Aufnahmen bei Tageslicht von 6000 K 
(166 Mired) oder tageslichtähnlichen 
Lichtquellen mit gleicher Farbtemperatur 
bestimmt. Der Film könnte auch bei 
Kunstlicht eingesetzt werden, wenn ein 
geeignetes Filter verwendet wird. Wegen 
des dabei zu berücksichtigenden Emp- 
findlichkeitsverlustes ist aber bei KL das 
Pendant 702 zu bevorzugen. Typ 722 
kombiniert ebenso wie 702 Kornfeinheit 
mit hoher Schärfe und guter Farbsätti- 
gung. 

Randsignierung 

Buchstabe D vor der Fußnumerierung 
und die den ISO-/DIN-Normen entspre- 
chenden Kennzeichnungen für Sicher- 
heitsfilme. 

Empfohlener Belichtungsindex 
bei Tageslicht 

22 DIN - 125 ASA 
Beieuchtungstabelle für Tageslicht 


Blenden- 
öffnung 1,4 2 2.8 4 5.6 8 hl 





Foot- 
candles 20 40 80 160 320 


Lux- 
Werte 215 430 860 1720 3440 6880 13760 


640 1250 





Belichtungszeit etwa 1/50 Sekunde bei 24-25 Bildern/ 
Sekunde und 170® Sektorenöffnung 


Spektralempfindlichkeit 
E (A) = 6000 K/166 Mired 
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GEVACHROME Il Camera Film 


Körnigkeit Modulations-Übertragungsfunktion 
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MeBloch: 121 
Empt —— 22 DIN 


Empt „==: 25 DIN Frequenz l/mm 





GEVACHROME II Camera Film 722 verdankt diese bemerkenswerte Kombination yon 
ausgezeichneter Körnigkeit und hoher Schärfe (wie in den obenstehenden Kurven 
gezeigt) völlig der Verwendung der CRL-Technologie. 


Sensitometrische Kurven Farbdichtekurven 
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Wellenlänge A (nm) 





GEVACHROME Il Camera Film 722 ist ein Film mit einem mittleren Kontrast von ca 
1,65. Die Empfindlichkeit kann mit nur geringfügigem Qualitätsverlust durch forcierte 
Entwicklung verdoppelt werden. 


Das Farbgleichgewicht des GEVACHROME Il Camera Filmes 722 ist abgestimmt auf 
eine optimale Wiedergabe bei Xenon-Licht von 5400 K/185 Mired wie es von der EBU 
empfohlen wurde (s. EBU-Norm 3087 Abschnitt 3.6 vom Sept. 1968} 


Anwendung 


GEVACHROME |! Camera Film 732 ist der 


erste aller hochempfindlichen Farbum- 
kehrfilme, der mit dieser neuen CRL- 
Technologie hergestellt wurde. Durch 
seinen großen Belichtungsspielraum in 
Verbindung mit seiner hohen Empfind- 
lichkeit, eignet sich dieser Film für Auf- 
nahmen unter verschiedensten Lichtver- 
hältnissen. Er kann sowohl für die FS- 
Abtastung als auch für die optische Pro- 
jektion verwendet werden. 


Allgemeine Eigenschaften 


Mit der CRL-Technologie wird ein opti- 
males Empfindlichkeits-/Körnigkeitsver- 
hältnis erreicht. Der Film ist für Aufnah- 
men bei Kunstlicht von 3200 K (312 Mi- 
red) abgestimmt. Davon abweichende 
Farbtemperaturwerte z.B. bei Tageslicht, 
erfordern die Verwendung eines Konver- 
sionsfilters. Typ 732 wird vor allem we- 
gen seiner natürlichen Farbwiedergabe 
geschätzt. 


Randsignierung 

Buchstabe H vor der Fußnumerierung 
und die den ISO/DIN-Normen entspre- 
chenden Kennzeichnungen für Sicher- 
heitsfilme. 

Empfohlener Belichtungsindex 
bei Kunstlicht 

27 DIN - 400 ASA 


Beleuchtungstabelle für Kunstlicht 


Blenden- 
Öffnung 14 2 28 4 56 4 1 








Foot- 
candles 6.4 
Lux- 
Werte 68 


125 25 50 100 200 400 


134 270 540 1076 2150 4300 





Belichtungszeit etwa 1/50 Sekunde bei 24-25 Bildern/ 
Sekunde und 170° Sektorenöffnung. 


Modulations-Übertragungsfunktion 
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GEVACHROME Il Camera Film 





Sensitometrische Kurven Körnigkeit 
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Meßloch: 12 
Empt —— ! 27 DIN 


Log rel. Bel. (Log Hy) Empf. „nn. 30 DIN 





Wie aus der obenstehenden Kurve zu ersehen ist, hat der GEVACHROME Il Camera 
Film 732 einen Kontrast von ca. 1,90. Durch forcierte Entwicklung kann die Empfind- 
lichkeit mit geringem Qualitätsverlust um eine Blende erhöht werden. 

Dank der kontrastdämpfenden Schicht (CRL) wurde ein erstaunlich gutes Körnigkeits- 
/Empfindlichkeitsverhältnis im GEVACHROME Il Camera Film 732 erreicht. 


Farbdichtekurven 


Spektralempfindlichkeit 
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Wellenlänge A (nm) Wellenlänge A (nm) 


E (A) = 3200 K/312 Mired. 


Das Farbgleichgewicht des GEVACHROME Il Filmes 732 ist abgestimmt auf eine opti- 
male Wiedergabe bei Xenon-Licht von 5400 K/185 Mired wie es von der EBU 
empfohlen wurde (s. EBU Norm 3087 Abschnitt 3.6 vom Sept. 1968). 
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Die Verarbeitung des Gevacolor Print-Films Typ 982 basiert auf dem 
sogenannten Heißprozeß mit den Bedingungen und Vorschriften der 
Eastman Kodak Company für das ECP 2-Verfahren. (ECP 2A, wenn ein 
Persulfat-Bleichbad verwendet wird). 


In diesem Verfahren wird 2-Amino-5-diäthylaminotoluol-monohydro- 
chlorid als Farbentwicklungssubstanz verwendet. Diese Entwicklungs- 
substanz ist auch bekannt unter den Bezeichnungen CD-2 (Eastman 
Kodak), Code 2 (L.B. Russell Chemicals, Inc.), Tolochrome (May & Baker) 
oder Farbentwickler 2 (Merck). Dieser Film kann zusammen mit anderen 
Farbpositiv-Filmen nach der gleichen Verarbeitungsmethode, in den 
gleichen Bädern und mit den gleichen Verarbeitungszeiten entwickelt 
werden. 


Darüber hinaus kann auch ein Bleich-Fixierbad (Blix 2) verwendet 
werden. Dadurch wird die Verarbeitungszeit erheblich verkürzt. Dieses 
Verfahren ist besonders geeignet für die Verarbeitung derverschiedenen 
Super-8-Formate, unabhängig davon, ob diese mit oder ohne optischen 
Ton oder Magnetspur versehen sind. 


Gevacolor Print - Typ 982, Polyester (PET) 

Dieser Film besitzt die gleichen Eigenschaften und erfordert das gleiche 
Verarbeitungsverfahren wie der Standardfilm Typ 982, ist aber auf einer 
Polyester-Unterlage von 120 um (4,7 mils) aufgegossen. 


Polyester besitzt eine höhere Reiß- und Zugfestigkeit, vorallem abereine 
bessere Maßhaltigkeit, selbst unter ungünstigen Verarbeitungsbe- 
dingungen. Daraus ergeben sich viel weniger Perforations- oder Einriß- 
schäden im üblichen Verleihbetrieb. Polyester-Unterlage ist vorteilhaft 
für mannigfache Anwendungsmöglichkeiten in allen Filmformaten. 


Da das Kleben von Polyester-Film mit normalem Filmkitt nicht möglich 
ist, sind Hitzeschweißverfahren oder perforiertes klardurchsichtiges 
Klebeband zu verwenden (S. "SMPTE-Journal”, Vol. 87, Juli 1978, S. 437). 
DerTyp 982 auf Polyester-Unterlage ist erhältlich in den Formaten 8S, 16- 
und 15 mm. 


* Die Prinzipien dieser Methode sind beschrieben in den nachfolgenden Nummern des 
"SMPTE Journal”: 

Vol. 82 (Juli 1973) S. 542/547 - 

"The Use of Bleach-Fixing Baths in Color Motion-Picture Film Processing” 

(Die Verwendung von a alepederg bei der Verarbeitung von Farb-Kinefilmen): 
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Farbempfindlichkeit 

Die Farbempfindlichkeit des Gevacolor Print-Films Typ 982 ist grund- 
sätzlich panchromatisch innerhalb der drei Hauptfarbenbereiche des 
sichtbaren Sprektrums. Sie ist jedoch am geringsten zwischen dem grün- 
empfindlichen und dem rotempfindlichen Spektralbereich d.h. etwa bei 
580 nm. 

Infolgedessen kann das Kopieren und die Verarbeitung des Gevacolor 
Print-Filmes bei einer für die Verarbeitung von Color-Positivfilmen 
allgemein üblichen Dunkelkammerbeleuchtung erfolgen. 


Abb. 2 - Spektrale Empfindlichkeitskurve (E A = 3200 K) 
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* Photizität: Unter Photizität versteht man die spektrale Empfindlichkeit des Films mit 
Berücksichtigung der Spektralemission der Lichtquelle die für die Messung angewendet 
wurde. 
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Dunkelkammer-Beleuchtung 

Wir empfehlen die Benutzung einer Natriumdampflampe mit einem Filter 
wie z.B. Wratten N° 23A und N° 57. Falls notwendig, kann ein Neutral- 
graufilter verwendet werden um die Beleuchtungsintensität auf die 
erforderliche Stärke einzustellen. Zur Bestimmung der Dunkelkammer- 
Beteuchtung empfehlen wir einige Belichtungsversuche vorzunehmen. 


Kopierung 

Gevacolor Print-Film Typ 982 ist auf Kunstlicht mit einer Farbtemperatur 
von 3200 K abgestimmt. 

Die Kopierung nach dem additiven Kopierverfahren erfolgt unter 
Verwendung der bekannten Kopiermaschinen, die miteiner Belichtungs- 
steuerung in Verbindung mit dichroitischen Spiegeln ausgerüstet sind. 
So z.B. Bell & Howell - Modell C, ausgerüstet mit einer 1000 Watt/90 Volt- 
Lampe, mit einem Wratten 2B-Filter (UV) und einem Infrarot-Wärme- 
schutzfilter N? 2043. Kopiergeschwindigkeit 180 Fuß/min (54,9 m/min). 
Für die Herstellung von Kopien von Gevacolor Negative-Film Typ 682, 
empfehlen wir mit den nachfolgenden Einstellwerten zu beginnen: 





Kanal Einstellung Vorfilter Grauwert Einstellung der Klappen 
Rot 12 0:5 25 

Grün 12: 0,5 25 

Blau 12 0,8 25 
Bemerkungen 


Die angegebenen Einstellwerte können je nach den Spannungsunter- 
schieden variieren (eine niedrigere Spannung ergibt mehr rotes und 
weniger blaues Licht). Die Charakteristiken des Wärmeschutzfilters sind 
ebenfalls zu berücksichtigen. Einige können die Rotlicht-Belichtung 
erheblich beschränken so daß es erforderlich ist, diese Belichtung zu 
verstärken. 


Es gilt dies auch für die technisch hochentwickelten optischen Kopier- 
geräte, in denen die Objektivkombinationen, die ein höheres Verhältnis 
an optischem Glas enthalten, die Wirkung eines Blaugrün-Filters haben. 
In diesem Fall ist folglich auch die Rotlicht-Belichtung zu verstärken. 


Falls noch notwendig, kann der Typ 982 auch in einem Kopiergerät für 
das additive Kopierverfahren belichtet werden. Weiterhin sind Filter zu 
verwenden, wie z.B. Wratten 23, und ein Infrarot-Wärmeschutzfilter 
N® 2043. 

Agfa-Gevaert-Farbkonversionsfilter können zur Modulierung des Lichtes 
auf die richtige Abstimmung verwendet werden. 


Tonspur-Kopierung 
Füreine positive Tonspur (in Zackenschrift) zusammengesetzt aus Silber 
+ Magenta- und Blaugrün-Farbstoffen, können bessere Ergebnisse auf 
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Typ 982 erzielt werden, wenn von einer negativen Tonspur auf dem Agfa- 
Gevaert Negativ-Tonaufnahmefilm ST8-Typ 258 ausgegangen wird. 
Unter Verwendung eines Filtersatzes, zusammengesetzt aus einem 
dunkelgelben Filter wie Wratten 12 + Wratten 2B UV, werden nur die 
grün- und rotempfindlichen Schichten gleichzeitig belichtet. 

Die für die beste Tonwiedergabe erforderliche günstigste Dichte wird 
durch Kreuzmodulations-Teste ermittelt. 


Die optimale Dichte der Tonspur einer Kopie auf Typ 982 liegt zwischen 
1,20 und 1,60. Die Messung wird bei 800 Nanometer ausgeführt. Hier wird 
die Dichte der Silberspur und eines Teiles des Blaugrün-Farbstoffes 
gemessen, der in diesem Wellenlängenbereich noch Licht absorbiert. 


ALog Hv 


3 Kopier- 
+30 geräte 


für 
Kinefilm 








l I Be HER. ! 
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110 150 1/200 1/10® 1/10000 
v25 1100 





pr € 


Log T (s) 


Abb. 3 - Reziprozitätscharakteristiken des Gevacolor Print-Films Typ 982 


Kontrast 

Um eine visuell gute Grauwiedergabe zu erzielen, muß die Gradation der 
Blaugrün-Schicht beim Typ 982 entgegen der normalerweise zu 
erwartenden Vorstellung mindestens 10% steiler sein, als die der beiden 
anderen Schichten (bezogen auf Messung mit Densitometern, ausge- 
rüstet mit "Status A”-Filtern). Abweichungen sind je nach verwendetem 
Meßgerät möglich (in Abhängigkeit von Meßfilter und Fotozelle hinsicht- 
lich der Rotempfindlichkeit). 
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Um diese außergewöhnliche Eigenschaft zu verdeutlichen finden Sie 
nachstehend eine eingehende Beschreibung der sensitometrischen 
Eigenschaften des Gevacolor Print-Films - Typ 982. 


Wie bei den anderen üblichen Farbmaterialien wird beim Gevacolor 
Print-Film Typ 982 das fotografische Farbbild durch eine subtraktive 
Mischung der Farbstoffe gelb, purpur und blaugrün gebildet. Es ist dabei 
möglich, die für diesen subtraktiven Bildaufbau benötigten Farbstoffe 
anteilig so zu verwenden, daß mit diesen Anteilen bei einem bestimmten 
Projektionslicht ein visueller Graueindruck vorhanden ist. 


Die für die Bildung von Grau jeweils erforderlichen Mengen Farbstoffe 
werden bestimmt durch ihre spektralen Charakteristiken, durch die 
Energieverteilung der jeweiligen Lichtquelle und durch die spektrale 
Augenempfindlichkeit des Betrachters. In Abbildung 4 werden die 
spektralen Dichten von jedem der verwendeten Farbstoffe (Gelb, Purpur, 
Blaugrün) angegeben, die bei subtraktiver Mischung bei Xenonlicht eine 
Farbe ergeben, die metamer ist zu Grau von D = 1,00. In der gleichen Dar- 
stellung ist außerdem die spektrale Dichte für ein nicht-selektives "Grau” 
bei D = 1,00 als gestrichelte horizontale Linie angegeben. 


Bei der Festlegung der sensitometrischen Charakteristiken der grün- 
empfindlichen Schicht, die ausschlaggebend für die erforderliche 
Abstufung einer fotografischen Wiedergabe ist, werden gleichzeitig die 
Charakteristiken der blau- und rotempfindlichen Schichten entspre- 
chend festgelegt, da die Graubalance eine bestimmte Relation zwischen 
den einzelnen Farbstoffmengen voraussetzt. Es ist also nicht erforder- 
lich, daß die drei Schichten parallel verlaufen. 

Beim Messen der sensitometrischen Charakteristiken eines fotogra- 
fischen Farbmaterials verwendet man ein Densitometer mit einer 
definierten spektralen Empfindlichkeit. Diese wird bestimmt durch die 
spektrale Empfindlichkeit der Fotozelle (z.B. ein Fotoverstärker) sowie 
durch die spektralen Charakteristiken der verwendeten Meßfilter. 


Abb. 4 - Spektrale Dichtekurve des Typs 982 für visuelles Grau (Xenonlicht) 
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Densitometrie 
Status A-Filter sind zu verwenden zur Messung der roten, grünen und 
blauen integralen Dichten. (S. "SMPTE-Journal”, Vol. 80, Juli 1971). 


Abb. 5 - Sensitometrische Kurven für die drei Doppel-Schichten des Typs 982 
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Messungen werden vorgenommen mit einem mit Status A-Filtern ausgestatteten Densito- 


meter. 
Belichtung eines sensitometrischen Silberkeils mit einer Konstante = k 0,10 ıog Hv bei 


1/100 sec und darin aufgenommen: 


1. ein Filter, das der Dichte der Maske eines entwickelten Gevacolor Negative-Films 
Typ 682 entspricht 

2. ein Wratten 2B-Filter 

3. ein Wärmeschutzfilter Nr. 2043 

4. Agfa-Gevaert-Farbkonversionsfilter. 
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Körnigkeit 
Die untenstehenden Kurven geben die Körnigkeit des Typs 982 für ver- 
schiedene Dichten an. 


Abb. 6 - Körnigkeit des Typs 982 
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Auflösungsvermögen 

Das Auflösungsvermögen beträgt beim Typ 982 bei einem Kontrast von 
1000:1 280 Linien/mm. 

Die außergewöhnliche Schärfe resultiert aus einer sehr strengen 
Auswahl der verwendeten Farbstoffbildner und durch das Gießen extrem 
dünner Emulsionsschichten. 


Modulations-Übertragungsfunktion _ 

Für die Bestimmung der Modulations-Übertragungsfunktion wird eine 
Reihe von Testobjekten mit parallelen Streifen (Balkenraster) auf den 
Film kopiert. Von Testobjekt zu Testobjekt nimmt die Breite der Streifen 
(Linien) ab, die Frequenz aber zu (bezogen auf Linien pro mm). Die 
Durchlässigkeitskurve dieser Testobjekte hat eine sinusförmige Gestalt. 
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Nach der Entwicklung des zu messenden Filmstreifens, der neutral- 
schwarz sein muß, wird die Kopie des Rasters selektiv, u.zw. hinter roten, 
grünen und blauen Auszugsfiltern unter Verwendung eines Mikroden- 
sitometers ausgemessen. Aus diesen Messungen wird fürjede Frequenz 
der Modulations-Übertragungsfaktor berechnet. 


Die grafische Darstellung der Modulations-Übertragungsfaktoren in 
Funktion der jeweiligen Anzahl Linien pro Millimeter bezeichnet man als 
Modulations-Übertragungskurve. Sie zeigt, welchen Einfluß Streulicht in 
der fotografischen Emulsion insbesondere im Hinblick auf die Qualität 
der Detailwiedergabe ausübt, d.h. also die Beeinflussung der Schärfe 
eines Filmmaterials. 


Die Ergebnisse werden bei Verwendung verschiedener Geräte und 
selbst bei geringfügig unterschiedlicher Arbeitsweise voneinander 
abweichen so daß Vergleiche der einzelnen Resultate nur dann möglich 
sind, wenn die Messungen unter absolut gleichen Bedingungen durchge- 
führt worden sind. 


In diesem Beispiel ist die Modulations-Übertragungsfunktion gemessen 
wordenbeieiner Beleuchtung mitweißem Licht, unter Verwendungeiner 
Meßöffnung (Meß-Spalt) von 2,5 x 190 yım. 


Abb. 7 - Modulations-Übertragungskurven, gemessen für blaues, rotes und 
grünes Licht. 
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KLEBESTELLEN 


Kleben von Triazetat-Film 

Gevacolor Print-Filme werden mit Agfa-Gevaert "Professional Fast Film 
Cement” oder einem ähnlichen Filmkitt geklebt. 

Klebestellen, bei denen nur auf die abgeschabte Schichtseite Filmkitt 
aufgetragen wird, werden nicht ausreichend fest sein. 

Bessere Klebestellen erhält man bei Verwendung einer der zwei folgen- 
den Methoden. 


1) Die Emulsionsseite eines Filmendes schaben und den Filmkitt auf die 
nicht geschabte Rückseite des anderen Endes auftragen; 


2) Die Emulsionsseite eines Filmendes und auch die Rückseite des 
anderen Endes schaben, dann den Filmkitt auf die geschabte Emul- 
sionsseite des ersten Filmendes auftragen. 


Da der Filmkitt die Farbstoffe angreifen kann, darf der Film erst nach 
völliger Trocknung der Klebestelle aufgerollt werden. 


Kleben von Polyester-Film 

Polyester-Film kann nicht in der üblichen Weise geklebt werden (z.B. mit 
Filmkitt). Eine Spezialapparatur istzu verwenden, die im Handel erhältlich 
ist. Hitzeschweißtechniken und Ultraschall-Energiemethoden können 
mit gutem Erfolg angewandt werden. Polyester-Film kann auch mit 
klaren, perforierten Klebenstreifen geklebt werden. 


LAGERUNG 


Unbelichteter Film 

Bei Lagerung des Rohfilms bis zu 3 Monaten ist eine Temperatur von 
nicht mehr als 10°C bei einer relativen Feuchtigkeit von etwa 50% zu 
empfehlen. Längere Lagerung erfolgt bei einer Temperatur von 4°C bis 
7°C. Wenn der Film aus dem Lager herausgenommen wird, muß er 
ausreichend lange in der verschlossenen Dose (ohne den Klebestreifen 
zu entfernen) akklimatisiert werden, um mögliche Anderungen der foto- 
grafischen und physikalischen Eigenschaften, wie auch eine Lösung der 
Aufwicklung, zu vermeiden. 
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Lagerung von belichtetem aber noch nicht entwickeltem Film 

Im allgemeinen verarbeiten die Kopierwerke den belichteten Positivfilm 
so bald wie möglich nach dessen Belichtung, um mögliche Änderungen 
des latenten Bildes zu vermeiden, die ihrerseits einen Einfluß auf das 
Farbgleichgewicht haben. Falls der Film noch einige Tage vor seiner 
Verarbeitung aufzubewahren ist, darf die Temperatur nicht höher liegen 
als 4°C, um eine evtl. Farbverschiebung zu vermeiden. Bevor der Film 
verwendet wird, muß er hier wieder ausreichend lange in der noch 
verschlossenen Dose akklimatisiert werden. 


Lagerung entwickelter Filme 

Für eine Lagerung, die nicht der Archivierung dient, wird empfohlen die 
entwickelten Positive in verschlossenen Dosen und bei einer Raum- 
temperatur von 20°C und von 40 bis 50% relativer Feuchte aufzu- 
bewahren. 

So kühl wie möglich bei längerer Lagerung. Je niedriger die Lager- 
Temperatur, desto länger ist die Haltbarkeit der Farbstoffe gewährleistet. 


Verarbeitung 
Für eine ausführliche Information verweisen wir auf unsere Sonder- 
broschüre über die Verarbeitung des Gevacolor Print-Films Typ 982. 
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SORTIMENT 


Gevacolor Print Typ 982 























Wick- 
Format Länge Perforation Kern lung 1.S.O. 
35 mm 610 m P CNP 3 E.l: K.S. 4750 (1870) 
915 m P CNP 3 E!l: K.S. 4750 (1870) 
1220 m P CNP 3 E:l: K.S. 4750 (1870) 
35/16 mm 610 m 35/S.1.4 CNP 3 El. 2R 7620 (3000) 
610 m 35a/S.2 CNP 3 E.l: 3R 7620 (3000) 
35/Super 8 610 m 35a/S.6.8.S CNP 3 El. 5R 4234 (1667) 
610 m 35a/S.5.7.S CNP 3 E:l; 5R 4234 (1667) 
35/8 mm 610 m 35/S.5.8 CNP 3 El: 4R 3810 (1500) 
16 mm 610 m Sii CSP 33 El. 1R 7620 (3000) 
610 m S.2 CSP 33 Ei; 1R 7620 (3000) 
610 m S.1.2 CSP 33 El: 2R 7620 (3000) 
610 m S:1:5.2° CSP 33 E.l. 1R+1R 7620 (3000) 
16/8 S 610 m S.6.8.S GSP’ 833 E.l. 2R 4234 (1667) 
610 m S.5.8.S CSP 33 Eil; 2R 4234 (1667) 
16/8 mm 610 m S.5.8. CSP 33 E.l. 2R 3810 (1500) 








Gevacolor Print (Polyester) Typ 982 











Wick- 
Format Länge Perforation Kern lung 1.8.0. 
35 mm 610 m P CNP 3 El. K.S. 4750 (1870) 
35/Super 8 610 m 35a/S.6.8.S CNP 3 El: 5R 4234 (1667) 
610 m 353/8.5.7.S CNP 3 El. 5R 4234 (1667) 
16 mm 610 m Si ESP:33 E.l: 1R 7620 (3000) 
610 m S2 CSP 33 El: 1R 7620 (3000) 





Dieses Sortiment entspricht den Anforderungen des Marktes. Agfa-Gevaert behält sich 
nötigenfalls Anderungen vor. Weitere Auskünfte geben Ihnen die Mitarbeiter unserer 
Ländervertretungen. 


* Für Anwendung in "Panel”-Kopiermaschinen. 
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GEVAPAN 30 REVERSAL - TYP 863 





Allgemeine Eigenschaften und Verwendung 


Gevapan 30 Reversal - Typ 863: ein panchromatischer Umkehrfilm für 
alle Aufnahmen unter normalen Lichtverhältnissen. Neben seiner guten 
Eignung für Projektionszwecke hat sich der Typ 863 durch seine auf die 
Anforderungen des Fernsehens abgestimmte Gradation bei vielen Sen- 
deranstalten ausgezeichnet. 


Auch für die TV-Schirmbildaufzeichnung (Telerecording) ist dieser Film 
bestens geeignet. Infolge seiner hohen Empfindlichkeit kann das 
Schirmbild weniger hell eingestellt werden, was der Bildschärfe zugute 
kommt. 


Trotz ihrer verhältnismäßig hohen Empfindlichkeit besitzt diese Emul- 
sion eine sehr feine Körnigkeit sowie einen großen Belichtungsspiel- 
raum. Die Gradation dieses Materials ist so gewählt worden, um im 
Falle von Duplikatkopien den Kontrast in vertretbaren Grenzen zu halten. 


Durch seine völlig ausgewogene Panchromasie übersetzt der Gevapan 
30 Reversal-Film die Farbwerte tonrichtig in Grauwerte. Die schwarze 
Lichthofschutzschicht zwischen Unterlage und Emulsion, die im Um- 
kehrprozeß restlos entfernt wird, gibt dem Bild ein Maximum an Schärfe. 
Die Sicherheitsunterlage ist leicht blau gefärbt (blue base). 


Laden und Entladen der Kamera 


Das Einlegen oder Herausnehmen von Film in sogenannten «Tageslicht- 
spulen» braucht nicht bei völliger Dunkelheit zu erfolgen. Es wird emp- 
fohlen, diese Arbeiten bei gedämpftem Licht vorzunehmen, also nicht 
in unmittelbarer Nähe starker Lichtquellen oder bei voller Sonne. 


BESTIMMEN DES BELICHTUNGSWERTES 


Empfohlene Einstellung des Belichtungsmessers 


Infolge der erheblichen Unterschiede zwischen den verwendeten Belichtungsmessern 
und ihren Anwendungsweisen sind die angegebenen Einstellziffern nur als Richtwerte 
zu betrachten. Sie sind an Hand praktischer Proben eventuell anzugleichen. 











DIN ASA 
Tageslicht 19 64 
Kunstlicht 17 40 
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Auffallendes Licht 
Kunstlicht - 24 Bilder/Sek. (Belichtungszeit ca. 1/50 Sek.) 





Blende 1,4 2 2,8 4 5,6 8 11 
Foot-candles 64 125 250 500 1000 2000 4000 
Lux 690 1380 2760 5520 11040 22080 44160 





Belichtungsausgleich bei sehr hellen und sehr dunklen Aufnahmeobjekten 


Bei Objekten mit überwiegend sehr hellen Farbtönen muß unter Bezug auf den vom 
Belichtungsmesser angegebenen Wert die Blende um '/» Blendendifferenz weiter ge- 
schlossen werden. 


Bei vornehmlich dunklen Farben ist, bezogen auf den Belichtungswert, um "/2 Blende 
weiter zu öffnen. 


Dies trifft sowohl für Messungen von reflektiertem als auch von einfallendem Licht zu. 


Messungen nach der Methode des reflektierten Lichtes 


Wird die Belichtung eines Filmes nach dieser Methode bestimmt, gelten die empfohlenen 
Einstellziffern für Objekte mit einem durchschnittlichen Reflexionswert; sie gelten auch 
für Messungen mittels einer Graukarte mit 18 °/o Reflexionswert. Die Karte wird vor das 
aufzunehmende Objekt, ohne es im Meßwinkel aufzunehmen, zur Kamera hin gehalten. 


Farbempfindlichkeit Panchromatische Emulsion. 

















400 500 600 Alm 400 600 
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Filterfaktoren 








Tageslicht Kunstlicht 
Filterfaktor Blende Filterfaktor Blende 
Gelb G2 2 +1 155 + "a 
L 489 2 +1 15 +! 
L 542 3 +1" 2: +1 
Orange L 582 4 +2 3 +1" 
Rot L 599 8 +3 4 +2 
L 612 16 +4 4 +2 
Grün U 525 10 +83 12 +3" 
Blau U 438 4 +2 16 +4 
UV. L 393 1 —_ 1 — 





Diese Filterfaktoren sind Richtwerte. Sie sind abhängig von der spektralen Zusammen- 
stellung des Lichtes, der beabsichtigten Bildwirkung und der angewandten Entwicklungs- 
methode. Ausführliche Auskunft über den Gebrauch von Lichtfiltern finden Sie im Teil 
"Filter””. 

Empfohlenes Gamma 


1,1 


Dunkelkammerbeleuchtung 


Bis nach dem Bleichen ist völlige Dunkelheit erforderlich. Wenn nötig, 
darf der Raum einige Sekunden schwach mit einer 15 W-Glühlampe 
durch ein dunkelgrünes G 4-Filter beleuchtet werden. 

Unterlage 


Hellblaue Sicherheitsunterlage (blue base), die eine bessere Bildabstu- 
fung ergibt und eine größere Durchlässigkeit im Bereich der bei der 
TV-Abtastung gebräuchlichen etwa 450 nm gewährt. Zwischen Emulsion 
und Unterlage befindet sich eine schwarze Lichthofschutzschicht. 
Kennzeichnung 


Kennbuchstabe N vor der Fußnummer, vorbelichtet im Filmrand. 


Verarbeitung 

Siehe den Teil über die Verarbeitung der Schwarzweiß-Umkehrfilme 
in unserem Handbuch für Kine- und Fernsehfilme (21.8828). 

Kleben 


Um dauerhafte und zuverlässige Klebestellen zu erzielen, ist es erforder- 
lich, vor dem Klebevorgang sowohl die Emulsions- als auch die Rück- 
seite anzuschaben. 
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LAGERUNG 


Unbelichteter Film 


Beträgt die Aufbewahrungszeit einige Monate, darf die Lagertemperatur 
von 18° C nicht wesentlich überschritten werden. Ist eine längerwährende 
Lagerung vorgesehen, muß die Temperatur unter 12°C liegen. Grund- 
sätzlich ist zu sagen: Je niedriger die Lagerungstemperatur, umso ge- 
ringer sind die im Film auftretenden Abweichungen der sensitome- 
trischen Eigenschaften. Bevor der Film verwendet wird, muß er aus- 
reichend lange in der verschlossenen Dose akklimatisiert werden, um 
eine Kondensation sowie ein Kleben der Wickel zu vermeiden. 


Belichteter Film 


Nach der Belichtung ist der Film so schnell wie möglich zu entwickeln. 





Sortiment 
Breite Länge Perforation Kern/Spule Wicklung 1.S.0.-Norm 
m 
16 mm 30,5 S.2 CSU 30 Eil: 1R 7605 (2994) 
30,5 S.1.2 CSU 30 El. 2R 7605 (2994) 
122 5:2 CSP 3 E.l 1R 7605 (2994) 
122 SZ CSP 3 El. 2R 7605 (2994) 





* Mit Magnetspur von 100 Mils auf der Rückseite lieferbar. 


Dieses Sortiment entspricht den Anforderungen des Marktes. Agfa-Gevaert behält sich 
nötigenfalls Änderungen vor. Weitere Auskünfte geben Ihnen die Mitarbeiter unserer 
Ländervertretungen. 
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GEVAPAN 36 REVERSAL - TYP 880 





Allgemeine Eigenschaften und Verwendung 


Gevapan 36 Reversal-Film - Typ 880 ist ein panchromatischer Umkehr- 
film für Aufnahmen, die unter ungünstigen Lichtverhältnissen gemacht 
werden müssen. Seine extreme Empfindlichkeit gestattet das Filmen 
bei schwacher Beleuchtung, bei Einbruch der Dunkelheit oder bei 
Verwendung der üblichen Leuchten. Bei günstigen Lichtverhältnissen 
kann die Tiefenschärfe durch Zuziehen der Blende vergrößert werden. 
Neben seiner guten Eignung für Projektionszwecke hat sich der Typ 880 
durch seine auf die Anforderungen des Fernsehens abgestimmte Grada- 
tion bei vielen Senderanstalten ausgezeichnet. 

Die weiche Kontrastwirkung ist besonders vorteilhaft bei Aufnahmen 
unter sehr kontrastreichen Beleuchtungsverhältnissen, wie diese sehr 
oft vorliegen, wenn Aktualitäten aufgenommen werden müssen oder der 
Kameramann während der Arbeiten nur eine Reportagelampe einsetzen 
kann. Dieser weiche Kontrast gewährt dem Film einen großen Belich- 
tungsspielraum und ermöglicht die Herstellung von TV- oder Projektions- 
kopien mit den jeweils gewünschten Kontrasten. 

Trotz seiner extremen Empfindlichkeit besitzt der Film eine sehr feine 
Körnigkeit. Seine völlig ausgewogene Panchromasie übersetzt tonrichtig 
die Farbwerte in Grauwerte. Die schwarze Lichthofschutzschicht zwi- 
schen Unterlage und Emulsion, die im Umkehrprozeß entfernt wird, gibt 
dem Bild ein Maximum an Schärfe. Die Unterlage ist leicht blau gefärbt 
(blue base). Der Typ 880 eignet sich auch für Hochfrequenzaufnahmen 
(High Speed-Kinematographie). 


Laden und Entladen der Kamera 

Das Einlegen oder Herausnehmen von Film in sogenannten «Tageslicht- 
spulen» braucht nicht bei völliger Dunkelheit zu erfolgen. Es wird emp- 
fohlen, diese Arbeiten bei gedämpftem Licht vorzunehmen, also nicht 
in unmittelbarer Nähe starker Lichtquellen oder bei voller Sonne. 


BESTIMMEN DES BELICHTUNGSWERTES 
Empfohlene Einstellung des Belichtungsmessers 


Infolge der erheblichen Unterschiede zwischen den verwendeten Belichtungsmessern 
und ihren Anwendungsweisen sind die angegebenen Einstellziffern nur als Richtwerte 
zu betrachten. Sie sind an Hand praktischer Proben eventuell anzugleichen. 


DIN ASA 
Tageslicht 26 320 
Kunstlicht 24 200 











Die Empfindlichkeit kann auf 500 bis sogar 1000 ASA gesteigert werden durch eine 
Kombination von verlängerter Entwicklungszeit und dosierter Zweitbelichtung. 

Siehe den Teil über die Verarbeitung der Schwarzweiß-Umkehrfilme in unserem Hand- 
buch für Kine- und Fernsehfilme (21.8828). 
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Auffallendes Licht 
Kunstlicht - 24 Bilder/Sek. (Belichtungszeit ca. 1/50 Sek.) 


Blende 1,4 2 2,8 4 5,6 8 11 


Foot-candles 12 25 50 100 200 400 800 
Lux 135 270 540 1080 2160 4320 8640 





Belichtungsausgleich bei sehr hellen und sehr dunklen Aufnahmeobjekten 


Bei Objekten mit überwiegend sehr hellen Farbtönen muß unter Bezug auf den vom 
Belichtungsmesser angegebenen Wert die Blende um '/2 Biendendifferenz weiter ge- 
schlossen werden. 


Bei vornehmlich dunklen Farben ist, bezogen auf den Belichtungswert, um '/2 Blende 
weiter zu Öffnen. 


Dies trifft sowohl für Messungen von reflektiertem als auch von einfallendem Licht zu. 


Messungen nach der Methode des reflektierten Lichtes 


Wird die Belichtung eines Filmes nach dieser Methode bestimmt, gelten die emp- 
fohlenen Einstellziffern für Objekte mit einem durchschnittlichen Reflexionswert; sie 
gelten auch für Messungen mittels einer Graukarte mit 18° Reflexionswert. Die Karte 
wird vor das aufzunehmende Objekt, ohne es im Meßwinkel aufzunehmen, zur Kamera 
hin gehalten. 


Farbempfindlichkeit Panchromatische Emulsion. 
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Filterfaktoren 











Tageslicht Kunstlicht 
Filterfaktor Blende Filterfaktor Blende 
Gelb G2 2 +1 1,5 + Ya 
L 489 2 ei 1,5 +" 
L 542 3 1" 3 ef 
Orange L 582 4 2 3 +1" 
Rot L 599 8 +3 4 +2 
L 612 16 +4 4 +2 
Grün U 525 10 +3 12 + 3a 
Blau U 438 4 +2 16 +4 
, L 393 1 _ 1 — 


Diese Filterfaktoren sind Richtwerte. Sie sind abhängig von der spektralen Zusammen- 
setzung des Lichtes, der beabsichtigten Bildwirkung und der angewandten Entwicklungs- 
methode. Ausführliche Auskunft über den Gebrauch von Lichtfiltern finden Sie im Teil 
"Filter. 

Empfohlenes Gamma 


1,1 


Dunkelkammerbeleuchtung 


Bis nach dem Bleichen ist völlige Dunkelheit erforderlich. Wenn nötig, 
darf der Raum einige Sekunden schwach mit einer 15 W-Glühlampe 
durch ein dunkelgrünes G 4-Filter beleuchtet werden. 

Unterlage 


Hellblaue Sicherheitsunterlage (blue base), die eine bessere Bildabstu- 
fung ergibt und eine größere Durchlässigkeit im Bereich der bei der TV- 
Abtastung gebräuchlichen etwa 450 nm gewährt. Zwischen Emulsion und 
Unterlage befindet sich eine schwarze Lichthofschutzschicht. 
Kennzeichnung 


Der Kennbuchstabe H vor der Fußnummer, vorbelichtet im Filmrand. 


Verarbeitung 

Siehe den Teil über die Verarbeitung der Schwarzweiß-Umkehrfilme in 
unserem Handbuch für Kine- und Fernsehfilme (21.8828). 

Kleben 


Um dauerhafte und zuverlässige Klebestellen zu erzielen, ist es erforder- 
lich, vor dem Klebevorgang sowohl die Emulsions- als auch die Rück- 
seite anzuschaben. 
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LAGERUNG 


Unbelichteter Film 


Bei einer Aufbewahrungsdauer von einigen Monaten ist eine Temperatur 
von nicht mehr als 18°C zu empfehlen. Eine längere Lagerung erfolgt 
bei Temperaturen unter 12°C. Grundsätzlich ist zu sagen: Je niedriger 
die Lagerungstemperatur, umso geringer sind die im Film auftretenden 
Abweichungen der sensitometrischen Eigenschaften. Bevor der Film 
verwendet wird, muß er ausreichend lange in der verschlossenen Dose 
akklimatisiert werden, um eine Kondensation sowie ein Kleben der 
Wickel zu vermeiden. 


Belichteter Film 


Nach der Belichtung ist der Film so schnell wie möglich zu entwickeln. 








Sortiment 
Breite Länge Perforation Kern/Spule Wicklung 1.S.O.-Norm 
m 
16 mm 30,5 S.2 CSU 30 Eil. 1R 7605 (2994) 
30,5 Salez: CSU 30 El; 2R 7605 (2994) 
122 S.2 CSP 3 E.l. ıR 7605 (2994) 
122 S.1.2 CSP 3 Ei 2R 7605 (2994) 





* Mit Magnetspur von 100 Mils auf der Rückseite lieferbar. 


Dieses Sortiment entspricht den Anforderungen des Marktes. Agfa-Gevaert behält sich 
nötigenfalls Änderungen vor. Weitere Auskünfte geben Ihnen die Mitarbeiter unserer 
Ländervertretungen. 
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GEVAPAN 30 NEGATIVE - TYP 166 


Allgemeine Eigenschaften und Verwendung 


Gevapan 30 Negative - Typ 166 ist ein Schwarzweiß-Negativfilm für 
Außenaufnahmen bei normalen Beleuchtungsverhältnissen und für 
Innenaufnahmen bei genügender Beleuchtung. 

Infolge der Feinheit seines Kornes und des hohen Auflösungsver- 
mögens seiner Emulsion gibt der Typ 166 eine ausgezeichnete Bild- 
schärfe. Der Gevapan 30 Negative-Film besitzt alle für einen idealen 
Atelier-Film erforderlichen traditionellen Eigenschaften. 


Laden und Entladen der Kamera 


Das Einlegen oder Herausnehmen von Film in sogenannten «Tages- 
lichtspulen» braucht nicht bei völliger Dunkelheit zu erfolgen. Es wird 
empfohlen, diese Arbeiten bei gedämpftem Licht vorzunehmen, also 
nicht in unmittelbarer Nähe starker Lichtquellen oder bei voller Sonne. 


BESTIMMEN DES BELICHTUNGSWERTES 


Empfohlene Einstellung des Belichtungsmessers 


Auf Grund der Unterschiedlichkeit der verwendeten Belichtungsmesser und der Verar- 
beitungsverfahren sind die angegebenen Daten nur Richtwerte. Sie dienen nur als 
Anhalt und müssen an Hand von praktischen Entwicklungsproben den jeweiligen 
Entwicklern und Maschinenfaktoren angeglichen werden. 


Für Entwicklung zum Gamma 0,65 im Entwickler GP 206 oder einem 
Entwickler gleichen Typs: 





DIN ASA 
Tageslicht 20 80 
Kunstlicht 19 64 





Auffallendes Licht 
Kunstlicht - 24 Bilder/Sek. (Belichtungszeit ca. 1/50 Sek.) 





Blende 1,4 2 2,8 4 5,6 8 11 

Foot-candles 40 80 160 320 640 1250 2500 

Lux 430 860 1720 3440 6880 13760 27520 
2: AGFA-GEVAERT 


493 


Farbempfindlichkeit Panchromatische Emulsion. 
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Spektrogramm bei Tageslicht Spektrogramm bei Kunstlicht 
Filterfaktoren 


Tageslicht Kunstlicht 





Filter- Filter- 


faktor Blende faktor Blende 





Diese Filterfaktoren sind als annähernd zu betrachten, da sie ebenfalls von der spek- 
tralen Zusammensetzung des Lichtes, der beabsichtigten Bildwirkung und der 
angewandten Entwicklungsmethode abhängig sind. 

Ausführliche Auskunft über den Gebrauch von Lichtfiltern finden Sie im Teil «Filter» 
des Handbuches für Kine- und Fernsehfilme (21.8811). 


Gradationskurven Entwickler GP 206 - 20°C (68° F). 
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GEVAPAN 30 NEGATIVE 
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Empfohlener Entwickler 


Rezept GP 206 oder jeder gleichartige Entwickler. 


Empfohlenes Gamma 
0,65 


R.M.S.-Körnigkeit 


Die R.M.S.-Körnigkeit (R.M.S. = root - mean - square oder «Wurzel aus dem mittleren 
Schwankungsquadrat») wird als 1000fache mittlere Dichteabweichung ausgedrückt 
(Standardabweichungen von Dichteschwankungen), ausgehend von der Kornstruktur 
des fotografischen Materials. Dabei wird ein gleichmäßig belichtetes und entwickeltes 
Filmmuster unter Verwendung eines Mikrodensitometers mit ausreichend kleiner 
Meßöffnung ausgemessen. Die hierbei erzielten Daten geben bereits einen Hinweis auf 
den bei visueller Betrachtung zu erwartenden Körnigkeitseindruck. 


Die R.M.S.-Körnigkeit wird bestimmt bei einer Dichte: 

Dichte - Dichte Unterlage = 1,00 
Verwendet wird eine Meßöffnung mit einem Durchmesser von 25 u 
sowie ein optisches System mit numerischer Blende : 0,25 (X 10). 


R.M.S.-Körnigkeitswert : 21 


N.B.: Die Resultate sind untereinander nur dann vergleichbar, wenn sie mit der 
gleichen Arbeitsweise und derselben Apparatur erzielt worden sind. 


Modulations-Übertragungsfunktion 


Für die Bestimmung der Modulations-Übertragungsfunktion wird eine Reihe von Test- 
objekten mit parallelen Streifen (Balkenraster) auf den Film kopiert. Von Testobjekt zu 
Testobjekt nimmt die Breite der Streifen (Linien) ab, die Frequenz aber zu (bezogen auf 
Linien pro mm). Die Durchlässigkeitskurve dieser Testobjekte hat eine sinusförmige 
Gestalt. 

Nach der Entwicklung des zu messenden Filmstreifens wird die Kopie des Rasters 
unter Verwendung eines Mikrodensitometers ausgemessen. Aus diesen Messungen wird 
für jede Frequenz der Modulationsübertragungsfaktor berechnet. 


Die grafische Darstellung der Modulations-Übertragungsfaktoren in 
Funktion der jeweiligen Anzahl Linien pro Millimeter bezeichnet man 
als Modulations-Übertragungskurve. Sie zeigt, welchen Einfluß in der 
fotografischen Emulsion insbesondere im Hinblick auf die Qualität der 
Detailwiedergabe ausübt, d.h. also die Beeinflussung der Schärfe eines 
Filmmaterials. 


Die Ergebnisse werden bei Verwendung verschiedener Geräte und selbst bei gering- 
fügig unterschiedlicher Arbeitsweise voneinander abweichen, so daß Vergleiche der 
einzelnen Resultate nur dann möglich sind, wenn die Messungen unter absolut gleichen 
Bedingungen durchgeführt worden sind. Die Modulations-Übertragungsfunktion wird 
gemessen bei einer Beleuchtung mit weißem Licht, unter Verwendung einer Meßöffnung 
(Meß-Spalt) von 2,5 u X 190 u. 
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Frequenz (l/mm) 


Dunke!kammerbeleuchtung 

Vorzugsweise in vollständiger Dunkelheit arbeiten. Während des 
zweiten Teiles der Entwicklung darf der Raum einige Sekunden mit 
einer 15 W-Glühlampe durch ein dunkelgrünes Filter G4 schwach 
beleuchtet werden. 

Unterlage 

Safety (Triazetat), mit grauer Rückschicht (grey-back). 


Kennzeichnung 
Kennbuchstabe N vor der FußBnummer. 


Verarbeitung 

Siehe den Teil über die Verarbeitung der Schwarzweiß-Negativ- und 
Positiv-Filme in unserem Handbuch für Kine- und Fernsehfilme 
(21.7827). 


Kleben 


Um dauerhafte und zuverlässige Klebestellen zu erzielen, ist es erfor- 
derlich, vor dem Klebevorgang sowohl die Emulsions- als auch die 
Rückseite anzuschaben. 


LAGERUNG 


Unbelichteter Film 

Beträgt die Aufbewahrungszeit einige Monate, darf die Lagertemperatur 
von 18°C nicht wesentlich überschritten werden. Ist eine länger- 
währende Lagerung vorgesehen, muß die Temperatur unter 12°C liegen. 
Grundsätzlich ist zu sagen: Je niedriger die Lagerungstemperatur, 
umso geringer sind die im Film auftretenden Abweichungen der sen- 
sitometrischen Eigenschaften. Bevor der Film verwendet wird, muß er 
ausreichend lange in der verschlossenen Dose akklimatisiert werden, 
um eine Kondensation sowie ein Kleben der Wickel zu vermeiden. 
Belichteter Film 

Nach der Belichtung ist der Film so schnell wie möglich zu entwickeln. 
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Sortiment 


Breite Kern/Spalte 


35 mm 


16 mm 


* Mit Magnetspur von 100 Mils auf der Rükseite. 





1.S.0.-Norm 


N 4740 (1866) 
N 4740 (1866) 
N 4740 (1866) 


1 R 7605 (2994) 
2 R 7605 (2994) 
1 R 7605 (2994) 
1 R 7605 (2994) 
2 R 7605 (2994) 


Dieses Sortiment entspricht den Anforderungen des Marktes, Agfa-Gevaert behält 
sich nötigenfalls Änderungen vor. Weitere Auskünfte geben Ihnen die Mitarbeiter 


unserer Ländervertretungen. 
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GEVAPAN 36 NEGATIVE - TYP 195 


Allgemeine Eigenschaften und Verwendung 


Gevapan 36 Negative - Typ 195 ist ein panchromatischer Negativ-Film 
höchster Empfindlichkeit, der besonders für Aufnahmen unter un- 
günstigen Beleuchtungsverhältnissen bestimmt ist. 

Dieser Film kann auch bei normalen Lichtverhältnissen verwendet wer- 
den, was den Vorteil hat, daß man stärker abblenden kann, wenn man 
eine größere Tiefenschärfe erreichen will. Diese extreme Empfindlich- 
keit wurde unter Erzielung einer relativ feinen Körnigkeit erreicht. 
Das besonders günstige Auflösungsvermögen garantiert Bilder mit 
außergewöhnlicher Schärfe. Außerdem kann der Typ 195 wie ein Film 
mit höherer Empfindlichkeit belichtet werden, wenn eine entsprechend 
forcierte Entwicklung vorgenommen wird. Dabei wird zwar eine leichte 
Erhöhung des Kontrastes hervorgerufen, die feine Körnigkeit sowie die 
außergewöhnliche Schärfe bleiben davon jedoch unberührt. 


Laden und Entladen der Kamera 


Das Einlegen oder Herausnehmen von Film in sogenannten «Tages- 
lichtspulen» braucht nicht bei völliger Dunkelheit zu erfolgen. Es wird 
empfohlen, diese Arbeiten bei gedämpftem Licht vorzunehmen, also 
nicht in unmittelbarer Nähe starker Lichtquellen oder bei voller Sonne. 


Empfohlene Einstellung des Belichtungsmessers 


Auf Grund der Unterschiedlichkeit der verwendeten Belichtungsmesser und der 
Verarbeitungsverfahren sind die angegebenen Werte nur Näherungswerte. Sie dienen 
nur als Anhalt und müssen an Hand von praktischen Entwicklungsproben den 
jeweiligen Entwicklern und Maschinenfaktoren angeglichen werden. Eine Über- 
belichtung ist zu vermeiden, da sie zu erhöhter Körnigkeit führen kann. 


Für Entwicklung zum Gamma 0,65 im Entwickler GP 206 oder einem 
Entwickler gleichen Typs: 


DIN ASA 
Tageslicht 25 250 


Kunstlicht 24 200 
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Auffallendes Licht 
Kunstlicht - 24 Bilder/Sek. (Belichtungszeit ca. 1/50 Sek.) 





Blende 1,4 2 2,8 4 5,6 8 11 
Foot-candles 12 25 50 100 200 400 800 
Lux 135 270 540 1080 2160 4320 8640 





Farbempfindlichkeit Panchromatische Emulsion. 
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Diese Filterfaktoren sind a!s annähernd zu betrachten, da sie ebenfalls von der 
spektralen Zusammensetzung des Lichtes, der beabsichtigten Bildwirkung und der 
angewandten Entwicklungsmethode abhängig sind. 

Ausführliche Auskunft über,den Gebrauch von Lichtfiltern finden Sie im Teil «Filter» 
des Handbuches für Kine- und Fernsehfilme (21.8811). 
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Gradationskurven Entwickler GP 206 - 20° C (68° F) 
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TYP 195 











Log E 3.00 2.00 100 0.00 


Empfohlener Entwickler 

Rezept GP 206 oder jeder gleichartige Entwickler. 
Empfohlenes Gamma 

0,65 

R.M.S.-Körnigkeit 


Die R.M.S.-Körnigkeit (R.M.S. = root - mean - square oder «Wurzel aus dem mittleren 
Schwankungsquadrat») wird als 1000fache mittlere Dichteabweichung ausgedrückt 
(Standardabweichungen von Dichteschwankungen), ausgehend von der Kornstruktur 
des fotografischen Materials. Dabei wird ein gleichmäßig belichtetes und entwickeltes 
Filmmuster unter Verwendung eines Mikrodensitometers mit ausreichend kleiner 
Meßöffung ausgemessen. Die hierbei erzielten Daten geben bereits einen Hinweis auf 
den bei visueller Betrachtung zu erwartenden Körnigkeitseindruck. 


Die R.M.S.-Körnigkeit wird bestimmt bei einer Dichte: 

Dichte — Dichte Unterlage = 1,00 
Verwendet wird eine Meßöffnung mit einem Durchmesser von 25 u 
sowie ein optisches System mit numerischer Blende: 0,25 (X 10). 


R.M.S.-Körnigkeitswert: 30 


N.B.: Die Resultate sind untereinander nur dann vergleichbar, wenn sie mit der 
gleichen Arbeitsweise und derselben Apparatur erzielt worden sind. 


Modulations-Übertragungsfunktion 


Für die Bestimmung der Modulations-Übertragungsfunktion wird eine Reihe von 
Testobjekten mit parallelen Streifen (Balkenraster) auf den Film kopiert. Von Testobjekt 
zu Testobjekt nimmt die Breite der Streifen (Linien) ab, die Frequenz aber zu (bezogen 
auf Linien pro mm). Die Durchlässigkeitskurve dieser Testobjekte hat cine sinusförmige 
Gestalt. 

Nach der Entwicklung des zu messenden Filmstreifens wird die Kopie des Rasters 
unter Verwendung eines Mikrodensitometers ausgemessen. Aus diesen Messungen wird 
für jede Frequenz der Modulationsübertragungsfaktor berechnet. 
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Die grafische Darstellung der Modulations-Übertragungsfaktoren in 
Funktion der jeweiligen Anzahl Linien pro Millimeter bezeichnet man 
als Modulations-Übertragungskurve. Sie zeigt, welchen Einfluß Streu- 
licht in der fotografischen Emulsion insbesondere im Hinblick auf die 
Qualität der Detailwiedergabe ausübt, d.h. also die Beeinflussung der 
Schärfe eines Filmmaterials. 

Die Ergebnisse werden bei Verwendung verschiedener Geräte und selbst bei gering- 
fügig unterschiedlicher Arbeitsweise voneinander abweichen, so daß Vergleiche der 


einzelnen Resultate nur dann möglich sind, wenn die Messungen unter absolut 
gleichen Bedingungen durchgeführt worden sind. 


Die Modulations-Übertragungsfunktion wird gemessen bei einer Beleuchtung mit 
weißem Licht, unter Verwendung einer Meßöffnung (Meß-Spalt) von 2,5 u X 190 u. 
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Dunkelkammerbeleuchtung 


Vorzugsweise in vollständiger Dunkelheit arbeiten. Während des 
zweiten Teiles der Entwicklung darf der Raum einige Sekunden mit 
einer 15 W-Glühlampe durch ein dunkelgrünes Filter G 4 schwach 
beleuchtet werden. 


Unterlage 
Safety (Triazetat), mit grauer Rückschicht (grey-back). 


Kennzeichnung 
Der Kennbuchstabe H vor der Fußnummer. 


Verarbeitung 

Siehe den Teil über die Verarbeitung der Schwarzweiß-Negativ- und 
Positiv-Fiilme in unserem Handbuch für Kine- und Fernsehfilme 
(21.7827). 


Kleben 

Um dauerhafte und zuverlässige Klebestellen zu erzielen, ist es erfor- 
derlich, vor dem Klebevorgang sowohl die Emulsions- als auch die 
Rückseite anzuschaben. 
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LAGERUNG 


Unbelichteter Film 


Beträgt die Aufbewahrungszeit einige Monate, darf die Lagertemperatur 
von 18°C nicht wesentlich überschritten werden. Ist eine länger- 
währende Lagerung vorgesehen, muß die Temperatur unter 12°C liegen. 
Grundsätzlich ist zu sagen: Je niedriger die Lagerungstemperatur, 
umso geringer sind die im Film auftretenden Abweichungen der sen- 
sitometrischen Eigenschaften. Bevor der Film verwendet wird, muß er 
ausreichend lange in der verschlossenen Dose akklimatisiert werden, 
um eine Kondensation sowie ein Kleben der Wickel zu vermeiden. 


Belichteter Film 


Nach der Belichtung ist der Film so schnell wie möglich zu entwickeln. 


Sortiment 


61 CNP 2 
122 CNP 2 
305 CNP 2 






Breite 









N 4740 (1866) 
N 4740 (1866) 
N 4740 (1866) 


1 R 7605 (2994) 
2 R 7605 (2994) 
1 R 7605 (2994) 
1 R 7605 (2994) 
2 R 7605 (2994) 





35 mm 











16 mm 





* Mit Magnetspur von 100 Mils auf der Rückseite. 


Dieses Sortiment entspricht den Anforderungen des Marktes. Agfa-Gevaert behält sich 
nötigenfalls Änderungen vor. Weitere Auskünfte geben Ihnen die Mitarbeiter unserer 
Ländervertretungen. 
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POSITIVE FINE GRAIN - TYP 561 


Allgemeine Eigenschaften und Verwendung 


Der Positive Fine Grain - Typ 561 ist ein Kopierfilm mit äußerst feiner Körnig- 
keit. Er ist insbesondere für die Herstellung von erstklassigen Projektions- 
kopien geeignet. Durch die feine Körnigkeit ergibt sich die hervorragende 
Qualität der Bilder und des Tones. Der Film ist ebenfalls gut verwendbar für 
die Herstellung von Titeln. Seine Empfindlichkeit wurde als Vergleichsbasis 
für die anderen von Agfa-Gevaert hergestellten Filme, mit Ausnahme der 
Negativ- und Umkehr-Aufnahmefilme, genommen. 


Relativer Belichtungsfaktor 
100 
Farbempfindlichkeit 


Blauempfindlich 
(nicht sensibilisiert) 

















Spektrogramm bei Kunsilicht 
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Log Ixt 


Empfohlener Entwickler 
Rezept GP 203 oder jeder gleichartige Entwickler 


Empfohlenes Gamma 
2,45 
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R.M.S. Körnigkeit 


Die R.M.S.-Körnigkeit (R.M.S. = root - mean - square oder “Wurzel aus dem mittleren Schwan- 
kungsquadrat’) wird als 1000fache mittlere Dichteabweichung ausgedrückt (Standardabwei- 
chungen von Dichteschwankungen), ausgehend von der Kornstruktur des fotografischen 
Materials. Dabei wird ein gleichmäßig belichtetes und entwickeltes Filmmuster unter Verwen- 
dung eines Mikrodensitometers mit ausreichend kleiner Meßöffnung ausgemessen. Die hier- 
bei erzielten Daten geben bereits einen Hinweis auf den bei visueller Betrachtung zu erwarten- 
den Körnigkeitseindruck. 


Die R.M.S.-Körnigkeit wird bestimmt bei einer Dichte: 
Dichte — Dichte Unterlage = 0,50 


Verwendet wird eine Meßöffnung mit einem Durchmesser von 25 um sowie 
ein optisches System mit numerischer Blende: 0,25 (x 10). 


R.M.S.-Körnigkeitswert: 18,5 


N.B.: Die Resultate sind untereinander nur dann vergleichbar, wenn sie mit der gleichen 
Arbeitsweise und derselben Apparatur erzielt worden sind. 


Modulations-Übertragungsfunktion 


Für die Bestimmung der Modulations-Übertragungsfunktion wird eine Reihe von Testobjekten 
mit parallelen Streifen (Balkenraster) auf den Film kopiert. Von Testobjekt zu Testobjekt nimmt 
die Breite der Streifen (Linien) ab, die Frequenz aber zu (bezogen auf Linien pro mm). Die Durch- 
lässigkeitskurve dieser Testobjekte hat eine sinusförmige Gestalt. 

Nach der Entwicklung des zu messenden Filmstreifens wird die Kopie des Rasters unter Ver- 
wendung eines Mikrodensitometers ausgemessen. Auf diesen Messungen wird für jede Fre- 
quenz der Modulationsübertragungsfaktor berechnet. _ 

Die grafische Darstellung der Modulations-Übertragungsfaktoren in Funk- 
tion der jeweiligen Anzahl Linien pro Millimeter bezeichnet man als 
Modulations-Übertragungskurve. Sie zeigt, welchen Einfluß Streulicht in der 
fotografischen Emulsion insbesondere im Hinblick auf die Qualität der 
Detailwiedergabe ausübt, d.h. also die Beeinflussung der Schärfe eines 
Filmmaterials. 

Die Ergebnisse werden bei Verwendung verschiedener Geräte und selbst bei geringfügig 
unterschiedlicher Arbeitsweise voneinander abweichen, so daß Vergleiche der einzelnen 








POSITIVE FINE GRAIN 


TYP 561 
30 


Modulations-Übertragung 





2 5 10 20 30 40 50 60 80 


Frequenz (l/mm) 


2 AGFA-GEVAERT 


504 








100 


Resultate nur dann möglich sind, wenn die Messungen unter absolut gleichen Bedingungen 
durchgeführt worden sind. 

Die Modulations-Übertragungsfunktion wird gemessen bei einer Beleuchtung mit blauem 
Licht, unter Verwendung einer Meßöffnung (Meß-Spalte) von 2,5 um x 190 um. 


Unterlage 
Safety (Triazetat), klar 


Verarbeitung 


Siehe den Teil über die Verarbeitung der Schwarzweiß-Negativ- und Positiv- 
filme (21.8827). 


LAGERUNG 


Unbelichteter Film 


Bei einer Aufbewahrungsdauer von einigen Monaten ist eine Temperatur von 
nicht mehr als 20°C zu empfehlen. Eine längere Lagerung erfolgt bei Tempe- 
raturen unter 18°C. Grundsätzlich ist zu sagen: Je niedriger die Lagerungs- 
temperatur, umso geringer sind die im Film auftretenden Abweichungen der 
sensitometrischen Eigenschaften. 

Bevor der Film verwendet wird, muß er ausreichend lange in der ver- 
schlossenen Dose akklimatisiert werden, um eine Kondensation sowie ein 
Kleben der Wickel zu vermeiden. 


Belichteter Film 
Nach der Belichtung ist der Film so schnell wie möglich zu entwickeln. 


SORTIMENT 

Breite Länge Perforation Kern Windung 1.S.O. 

35 mm 610 R CNP2 E.l: KS 4750 (1870) 

35/Super 8 610 35a/S.6.8.S CNP2 E.l: 5R 4234 (1667) 

16 mm 610 S.1 CSP 3 El. 1R 7620 (3000) 
610 S:2 CSP3 E.l. 1R 7620 (3000) 
610 S.1.2 CSP 3 Ei: 2R 7620 (3000) 


Dieses Sortiment entspricht den Anforderungen des Marktes. Agfa-Gevaert behält sich nöti- 
genfalls Anderungen vor. Weitere Auskünfte geben Ihnen die Mitarbeiter unserer Ländervertre- 
tungen. 
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DUPLICATING REVERSAL - TYP 891 


Allgemeine Eigenschaften und Verwendung 


Duplicating Reversal - Typ 891 ist ein Umkehrfilm mit sehr feinem Korn für 
die Herstellung von Projektions- oder fernsehgerechten TV-Kopien von 
Umkehroriginalen oder Duplikatpositiv-Filmen. 


Relativer Belichtungsfaktor 
25 (Positive Fine Grain-Film - Typ 561 = 100) 


Farbempfindlichkeit 
Blauempfindlich (nicht sensibilisiert) 





Spektrogramm bei Kunstlicht 


Empfohlenes Gamma 
1,1 


Körnigkeit 
Sehr fein, große Bildschärfe 


Unterlage 
Hellblaue Sicherheitsunterlage (blue base) 


Verarbeitung 
Siehe den Teil über die Verarbeitung der Schwarzweiß-Umkehrfilme (21.828). 


Kleben 


Um dauerhafte und zuverlässige Klebestellen zu erzielen, ist es erforderlich, 
vor dem Klebevorgang sowohl die Emulsions- als auch die Rückseite anzu- 
schaben. 
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LAGERUNG 


Unbelichteter Film 


Bei einer Aufbewahrungsdauer von einigen Monaten isteine Temperatur von 
nicht mehr als 18° C zu empfehlen. Einelängere Lagerungerfolgt bei Tempe- 
raturen unter 18° C. Grundsätzlich ist zu sagen: Je niedriger die Lagerungs- 
temperatur, umso geringer sind die im Film auftretenden Abweichungen der 
sensitometrischen Eigenschaften. Bevor der Film verwendet wird, muß er 
ausreichend lange in der verschlossenen Dose akklimatisiert werden, um 
eine Kondensation sowie ein Kleben der Wickel zu vermeiden. 


Belichteter Film 
Nach der Belichtung ist der Film so schnell wie möglich zu entwickeln. 





SORTIMENT 
Breite Länge Perforation Kern Windung 1.S.0. 
16 mm 610 S.1 CSP 3 Ei. 1R 7620 (3000) 


610 S.2 CSP 3 E:l: ıR 7620 (3000) 
Dieses Sortiment entspricht den Anforderungen des Marktes. Agfa-Gevaert behält sich nöti- 


genfalls Änderungen vor. Weitere Auskünfte geben Ihnen die Mitarbeiter unserer Ländervertre- 
tungen. 
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TONNEGATIVFILM 
ST8 - TYP 258 


Allgemeine Eigenschaften und Verwendung 


Der Tonnegativ-Film ST8 Typ 258 ist für Tonaufnahmen in Zackenschrift be- 
stimmt. Er zeichnet sich durch eine ultrafeine Körnigkeit, einen hohen Kon- 
trast und eine ausgezeichnete Schärfe aus und ist infolgedessen auch sehr 
gut für Lichtton 8S geeignet. 


Diese Eigenschaften sind durch Ausdehnung der spektralen Empfindlichkeit 
bis in das orthochromatische Gebiet hinein und die Verwendung einer sehr 
dünnen Emulsionsschicht erreicht worden. 


Belichtung 


Beim Durchlauf in der Tonkamera wird der Film sehr kurz belichtet (ungefähr 
1/20.000 s). Ergebnisse von Messungen der Dichten und Kontraste solcher 
Keile, die mittels eines Sensitometers mit normaler Verschlußzeit belichtet 
wurden (ungefähr 1/20 s), sind nicht vergleichbar mit den Dichten, die bei 
Belichtungen in einer Tonkamera erzielt wurden. 

Von der Verwendung blauen Lichts ist abzuraten, weil ST8 über eine ortho- 
chromatische Emulsion verfügt. Deshalb ist es empfehlenswert, bisher üb- 
liche UV- oder Blaufilter aus der Tonkamera zu entfernen. 


Für eine optimale Wiedergabe müssen die Kopien des Tonnegativs eine 
Dichte zwischen 1,2 und 1,5 aufweisen, wenn sie im Bereich der spektralen 
Empfindlichkeit der Abtast-Fotozelle gemessen werden (meistens im Infra- 
rot; bei Super 8 im sichtbaren Teil des Spektrums). 


Im Verhältnis dazu liegen die optimalen Dichten beim Tonnegativ selbst 
zwischen 2,00 und 4,00. 

Diese erhebliche Differenz zwischen beiden Werten erklärt sich in der Praxis 
dadurch, daß auch die mechanischen und optischen Eigenschaften der Ton- 
kameras sehr unterschiedlich sind: z.B. die Abmessungen der Spaltgrößen, 
die Durchlaufzeit des Filmes, der Diffusionsgrad der Objektivsätze, die 
Scharfeinstellung und Justage des Gerätes. 


Um gute Resultate zu erreichen, muß die Arbeitsweise experimentell und 
möglichst genau, vorzugsweise durch Doppeltonproben, ermittelt werden. 
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Farbempfindlichkeit 
Orthochromatisch 
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Empfohlener Entwickler 


Es können die zur Entwicklung von Schwarzweiß-Positivfilmen verwendeten 
Entwickler benutzt werden, die auf der Basis von Metol-Hydrochinon oder 
Phenidone-Hydrochinon zusammengesetzt sind. 


Gamma (Standardwert bei 1/20.000 s) 
4,5 


R.M.S.-Körnigkeit 


Die R.M.S.-Körnigkeit (R.M.S. = root - mean - square oder = Wurzel aus dem mittleren 
Schwankungsquadrat”) wird als 1000 fache mittlere Dichteabweichung ausgedrückt 
(Standardabweichungen von Dichteschwankungen), ausgehend von der Kornstruktur des 
fotografischen Materials. Dabei wird ein gleichmäßig belichtetes und entwickeltes Filmmuster 
unter Verwendung eines Mikrodensitometers mit ausreichend kleiner Meßöffnung ausgemes- 
sen. Die hierbei erzielten Daten geben bereits einen Hinweis auf den bei visueller Betrachtung 
zu erwartenden Körnigkeitseindruck. 


Die R.M.S.-Körnigkeit wird bestimmt bei einer Dichte: 

Dichte — Dichte Unterlage = 0,50 
Verwendet wird eine Meßöffnung mit einem Durchmesser von 25 um sowie 
ein optisches System mit numerischer Blende: 0,25 (x 10). 


R.M.S.-Körnigkeitswert: 15,2 


N.B.: Die Resultate sind untereinander nur dann vergleichbar, wenn sie mit 
der gleichen Arbeitsweise und derselben Apparatur erzielt worden 
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Für die Bestimmung der Modulations-Übertragungsfunktion wird eine Reihe von Testobjekten 
mit parallelen Streifen (Balkenraster) auf den Film kopiert. Von Testobjekt zu Testobjekt nimmt 
die Breite der Streifen (Linien) ab, die Frequenz aber zu (bezogen auf Linien pro mm). Die Durch- 
lässigkeitskurve dieser Testobjekte hat eine sinusförmige Gestalt. 

Nach der Entwicklung des zu messenden Filmstreifens wird die Kopie des Rasters unter Ver- 
wendung eines Mikrodensitometers ausgemessen. Aus diesen Messungen wird für jede Fre- 
quenz der Modulations-Übertragungsfaktor berechnet. 


Die grafische Darstellung der Modulations-Übertragungsfaktoren in Funk- 
tion der jeweiligen Anzahl Linien pro Millimeter bezeichnet man als 
Modulations-Übertragungskurve. Sie zeigt, welchen Einfluß Streulicht in der 
fotografischen Emulsion insbesondere im Hinblick auf die Qualität der 
Detailwiedergabe ausübt, d.h. also die Beeinflussung der Schärfe eines 
Filmmaterials. 

Die Ergebnisse werden bei Verwendung verschiedener Geräte und selbst bei geringfügig 
unterschiedlicher Arbeitsweise voneinander abweichen, so daß Vergleiche der einzelnen 
Resultate nur dann möglich sind, wenn die Messungen unter absolut gleichen Bedingungen 
durchgeführt worden sind. 


Die Modulations-Übertragungsfunktion wird gemessen bei einer Beleuchtung mit weißem 
Licht, unter Verwendung einer Meßöffnung (Meß-Spalte) von 2,5 um x 190 um. 


Dunkelkammerbeleuchtung 


Beleuchtung die der orthochromatischen Farbempfindlichkeit des STB8- 
Filmes angepaßt ist. 


Unterlage 
Safety (Triazetat) mit grauer Rückschicht (grey-back) entspr. DIN 15551. 


Verarbeitung 


Siehe den Teil über die Verarbeitung der Schwarzweiß-Negativ- und Positiv- 
Filme in unserem Handbuch für Kine- und Fernsehfilme. 


LAGERUNG 
Unbelichteter Film 


Bei einer Aufbewahrungsdauer von einigen Monaten ist eine Temperatur von 
nicht mehr als 18°C zu empfehlen. Eine längere Lagerung erfolgt bei Tempe- 
raturen unter 18°C. Grundsätzlich ist zu sagen: Je niedriger die Lagerungs- 
temperatur, umso geringer sind die im Film auftretenden Abweichungen der 
sensitometrischen Eigenschaften. 

Bevor der Film verwendet wird, muß er ausreichend lange in der verschlosse- 
nen Dose akklimatisiert werden, um eine Kondensation sowie ein Kleben der 
Wickel zu vermeiden. Tiefkühlung sollte jedoch nicht angewandt werden 
(Siehe auch DIN 15556, Klimatische Bedingungen für die Lagerung von Kine- 
filmen). 


Belichteter Film 
Nach der Belichtung ist der Film so schnell wie möglich zu entwickeln. 
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Sortiment 








Breite Länge Perforation Kern Wicklung 1:S:@: 

35 mm 312 m P CNP 3 El. KS 4740 (1866) 

16 mm 305 m S.1 CSP3 El. 1R 7605 (2994) 
305 m S.2 CSP 3 El. 1R 7605 (2994) 
366 m S.1 CSP 3 El. 1R 7605 (2994) 
366 m S.2 CSP 3 E.l. 1R 7605 (2994) 
610 m S.1 CSP 33 E.l 1R 7605 (2994) 
610 m S.2 CSP 33 E.l 1R 7605 (2994) 





Bestellungen in anderen Konfektionierungen (z.B. 35 mm/4 x Super 8 oder 16 mm/2 x Super 8) 
können gegebenenfalls berücksichtigt werden. Bitte wenden Sie sich an unsere Ländervertre- 
tung. 
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7.3 Sonstige Tabellen und Übersichten 






















































































Glühlicht + Tageslicht Gemessene Farbtemperatur (Kelvin) 
Film 2700 2800 2900 %00 | 3100 3200 3300 3400 3500 3850 
ECO 7252 | 82+82C 82C 82B 82A 82 > 81 81a 818 sic 8lEF Filter 
ECN 7247 (3 (2) (2) u} {U} > (N) () (1) [47 (2) Empfindhichkeits- 
VNF 7240 teduktion (DIN) 
VNX 7250 
VND 7239 80C Filter 
MS 7256 (3) Empfindiichkeits- 
reduktion (DIN) 
—ee 
Film 4300 4500 4700 5000 5300 5500 6106 6400 | 7200 7700 8800 
ECO 7252 85C 85C+81 | 8SC+B1A 85 85+81 85B 85B+81A | 85B+81B | 85B+81C |85B+81EF| 85B+85SC | riter 
ECN 7247 (2) (3) (3) (2) (3) (2) 3 (3) (3) (4) (4) Empfinduchkeits- 
VNF 7240 reduktion (DIN) 
VNX 7250 
VND 7239 80D 82C 82B 82A 82 81A 81B sic 8lEF 8IC+B1B | Fitter 
MS 7256 1) (2) (2) () (1) u] [0] u) (2) (2) Emptindiichkeits. 
reduktion (DIN) 
Leuchtstofflampen (werte sınd nur Anhaltspunkte. die Probeaufnahmen nıcht ersetzen!) 
Film »Tageslichi« »weiß- »warmweıß- »warmweiß de luxe« »kaltweiß« »kaltweıß de luxe« 
ECO 7252 WRATTEN 85 | Filter 
ECN 7247 CC 30M+10Y CC 40M+40Y CC 30M+20Y cc 10Y CC 50M+60Y CC 10M+30Y Emptindlichkeits- 
[&) [6 fe) ) [D) (2) FERIEN 
VNF 7240 CC 60R+10Y CC 20R+20Y Fiter 
VNX 7250 (6) (3) Empfindhchkeits- 
redukten (DIN) 
VND 7239 CC 30M CC 10B+10C Filter 
(3) () Empfindhehkeits- 
reduktion (DIN) 
MS 7256 CC 40M+30Y CC 30M+20C CC 40M+40Y CC %YM+60C cc 30M CC 20M+30C Filter 
6) (3) (a) (9 (2) (3) Empfindlichkeit: 
reduktion (DIN) 
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Film Code DIN Beleuchtung (Lux) 3200 K 
Tageslicht | Glühlicht 12,8 f14.0 f/5,6 
EASTMAN Color Negative II Film 5247/7247 ECN| 1% | 21 sa0 | 1075 | 2150 | as00 
EASTMAN EKTACHROME Commercial Film 7252 eco| ı* | 15 | 2150 | as00 | 8600 | 17000 
EASTMAN EKTACHROME Video News Film 7239 wno| 23  |!fpiohten e Mei 
EASTMAN EKTACHROME Video News Film 7240 vnr| 20x | 22 | as0 | 860 
EASTMAN EKTACHROME VideoNews Film HighSpeed 7250 vNx | 25% | 27 | 115 | 230 
KODAK EKTACHROME MS Film 5256/7256 EMS| 19 |emionen| un 1 an | So | seo 
EASTMAN PLUS-X Negative Film 5231/7231 PXN | 20 19 | 80 6800 
EASTMAN DOUBLE-X Negative Film 5222/7222 oxn| 25 24 | 20 2150 
EASTMAN 4-X Negative Film 5224/7224 4XN | 28 27 | ı8 1080 
KODAK PLUS-X Reversal Film 7276 PXR | 18 17 | 1350 10 800 
KODAK TRI-X Reversal Film 7278 TXR| 24 23 340 2700 
KODAK 4-X Reversal Film 7277 axR| 27 26 | 10 1350 





























X mıt KODAK WRATTEN Fıiter85 





XX mit KODAK WRATTEN Filter 85 B 
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Beleuchtung 


Objekt völlig 
im Schatten 
bei blauem 
Himmel 


Bedeckter 
grauer 
Himmel 


Tageslicht- 


lampen 
Tageslicht _ 
(Volle Sonne 


bei blauem 
Himmel) 


2 bis3 St. u 


1St. 


Kunstlicht 
(Studio- 
leuchte) 


Gewöhn- 
liches 
Glühlicht 


1-30 Minuten — 


je)] 
c 
a 
oO 
b 
® 
= 
c 
> 
c 
® 
c 
c 
jo} 
4} 
De 
fe} 
> 
Fe 
® 
o 
° 
je)] 
c 
o 
[e)} 
= 
3 
© 
c 
© 
c 
c 
jo} 
[2] 
c 
© 
bi} 
zZ 


Sonnenaufgang 
oder 
-untergang 


Kerzenlicht 
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Einzustellen 


Zusätzl. | Belichtungsindex 


Blenden- 
öffnung 
in Stop 


Farb- 
temperatur 


DIN ASA | DIN ASA 


CTO 20B 


= 84 


ar ae 


9000 ib; 
CTO 16B 


7000 

6700 e 

6000 = 66 
5500 182 


5000 200 
— 


CTO 12B 


4500 —F 222 
H- 


= 
4000 Ei 


3500 ogs_ 
3400 ar Aa 


3300— 300] CTO 1B 
2200 7912 


2500-400 


2400 He 6 


2300 _ 


2000-500 


= 
1900 —- 526 





’ Einzustellen 
Farb- Filter Zusätzl. | Belichtungsindex 


Beleuchtung temperatur Bl 


in Stop DIN ASA 
"K mired 


Objekt völlig 
im Schatten 
bei blauem 
Himmel 


Bedeckter 
grauer 
Himmel 


Tageslicht- 


lampen 
Tageslicht er 
(Volle Sonne 


bei blauem 
Himmel) 


2 bis3 St. 


— 86 
1'$t. 594 CTB2+8 
Kunstlicht 300 
(Studio- 3 
leuchte) 


Gewöhn- 
liches 
Glühlicht 


o 
c 
Q 
fe) 
z 
o 
c 
5 
c 
7) 
ce 
c 
° 
62} 
u 
o 
> 
u 
© 
Do 
[e) 
o 
c 
Q 
e) 
Re 
3 
Q 
c 
© 
c 
c 
(6) 
(02) 
zZ 
(2) 
© 
zZ. 


30 Minuten — 


Sonnenaufgang 
oder 
-untergang 


Kerzenlicht 
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Temperatur-Umrechnung - Fahrenheit- und Celsius-Grade 


+ 52,22 
51.67 
51,11 
50,55 
50 
49,44 
48.89 
48,33 
47,78 
47.22 
46,67 
46,11 
45,55 
45 
44,44 
43,89 
43,33 
42.78 
42,22 
41,67 
41,11 
40,55 
40 
39.44 
38,89 
38,33 


D-0-nPV8PEUWONDGß®o 





Zentimeter (cm) in Zoll (inches = inch) 
1 cm = 0,393 701 inch 


1,575 2,362 2,756 
5,512 6,299 6,693 
9,449 10,236 10,630 
13,386 14,173 14,567 
17,323 18,110 18,504 


21,260 22,047 22,441 
25,197 25,984 26,378 
29,134 29,921 30,315 
33,071 33,858 34,252 
37,008 37,795 38,189 
40,945 41,732 42,126 
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Agfa-Code ISO-Code 


70 mm 35 mm — 8 mm 
P 65 70 P 65 35/8.5.7 35/8/4R/1-3-5-7...A 
35/S.6.8 35/8/4R/1-3-5-7...B 
55 mm 35/S.5.8 35/8/4R/1-4-5-8 
s5p 55P 35a/S.5.7 35/8/5R/1-3-5-7-0...A 
35a/S.6.8 35/8/5R/1-3-5-7-0...B 
35 mm 32 mm — 16 mm 
N 35 N 2.8.1 32/16/2R/1-3...A 
p 35 P 2.5.2 32/16/2R/1-3...B 
cs 35 AC 2.51.2 32/16/4R 
DH 35 DH 2.8.1.4 32/16/2R/1-4 
PL 35 PL 32 mm > 8 mm 
32/S.5.7 32/8/4R/1-3-5-7...A 
17,5 mm 32/5.6.8 32/8/AR/1-3-5-7...B 
05P 175 P 32/8.5.8 32/8/AR/1-4-5-8 
16 mm 
35 mm — 16 mm S.1 16/1R...A 
85/S.1 35/16/2R/1-3...A S.2 16/1R...B 
35/5.2 35/16/2R/1-3...B S.1.2 16/2R 
35/8.1.2 35/16/4R st 16 L/IR...A 
35/S.1.4 35/16/ER/1-4 S.2.L 16 L/IR...B 
35a/S.1 35/16/3R/1-3-0...A 16 mm > 8 mm 
35a/S.2 35/16/3R/1-3-0...B 5.5.7 16/8/2R/1-3...A 
S.6.8 16/8/2R/1-3...B 
35a/S.5.7.S 35/8S/5R/1-3-5-7-0...A 16 mm — 8 mm Super 
35a/S.6.8.5 35/8S/5R/1-3-5-7-0...B 8.5.7.8 16/8S/2R/1-3...A 
35a/S.S.5.S 35/8S/2R/1-0...A S.6.8.5 16/8S/2R/1-3...B 
35a/S.5.8.S 35/8S/2R/1-0...B S.5.8.S 16/8S/2R/1-4 
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Bildwinkel-Vergleich 35 mm/16 mm 



























































35-mm-Film 16-mm-Film 
Brennweite Bildwinkel Brennweite Bildwinkel 
(horizontal) (horizontal) 
18 mm 62° 11,5 mm 48° 
25 mm 47,5° 16 mm 35° 
28 mm 43° 25 mm 23% 
35 mm 35° 50 mm 12° 
50 mm 25° 75 mm 8° 
75 mm 16° 100 mm 6° 
100 mm 12,5° 150 mm 4° 
35 mm Film 16 mm Film 
35 mm Film | Laufzeit bei Zahl ca. Gew. 16mm Film | Laufzeit bei Zahl der ca. Gew. entspricht 
Länge inm 24 Bildern/s der Bilder Gramm Länge ınm 24 Bildern/s der Bilder | Gramm 35 mm Film 
o.Verpg. o. Verpg. Meter 
0.Kern 0. Kern 
| 2,25 53 1 5,55 131 215 
2 4,45 106 2 10,95 262 5 
3 6,685 159 3 16,4 s 394 745 
E 885 212 4 21,85 525 10 
5 11,08 265 5 27,45 656 12,5 
6 13,25 318 6 32,8 787 15 
7 15,45 371 7 38,35 918 17,5 
8 17,68 424 8 43,85 1050 20 
9 19,85 477 9 49,2 S 1181 22,5 
10 22:8 530 70 10 54,75 1312 30 25 
20 44 5 1060 140 20 1min49 s 2625 60 so 
30 1 min 1590 210 30 2mind44 s 3937 190 75 
60 2min 12 s 3 180 420 60 5min28 s 7860 200 150 
120 4min24 s 6 360 840 120 10min56 s 15 720 450 300 
300 11 min 15 900 2100 300 27min21 s 39 370 1000 1750 
600 22 min 31 800 4200 600 54min42 s 78740 1920 1500 
Super 8 Film 
Super 8Film Laufzeit bei entspricht entspricht 
Längeinm 24 Bildern/s 16mm Film 35 mm Film 
m m 
1 9,85 1,80 4.49 
2 19,75 3,60 8,98 
3 29,55 5,40 13,46 
4 39,45 7,20 17,95 
5 49,25 9,00 22,43 
10 1 min 38,4 5 18,00 44,87 
15 2 min 27,65 27,00 67,31 
30 4 min 55,28 53,99 134,62 
60 9 min 50,05 107,98 269,24 
120 19 min 40,95 215,97 538,49 
240 39 min 21,75 431,93 1076,98 
360 59min 2,65 647,90 1615,49 
365,82 60 min 658,37 1641,60 
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Filmmeter 


—:600.M == 


— 
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